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Las cosas no son como las vemos,
sino como las recordamos.
Valle–Inclán.
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A Raúl, mi genio.
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RESUMEN
La investigación que lleva por título “Estereotipos femeninos en la comedia cinematográfica 
española (1967-1976). Los condicionantes sociales y estéticos de una década”, se inició con 
un objetivo muy claro: estudiar la sociedad española y la producción cinematográfica del 
género comedia, en un periodo histórico complicado, desde el punto de vista sociológico, 
y muy prolífico cinematográficamente hablando. Los diez años que comprenden este es-
tudio son pues un marco de referencia esencial para conocer qué cosas estaban pasando 
en España en esos momentos y también para tratar de evaluar si esos hechos afectaron de 
alguna forma a la producción cinematográfica de esa década y, en concreto, a la construc-
ción de personajes femeninos.
Para alcanzar estos propósitos, he investigado y analizado la sociedad española en el con-
texto histórico determinado, desde varios parámetros que incluyen la situación económi-
ca, política, cultural –y dentro de ella, cinematográfica-; del mismo modo, en un segundo 
paso, se han analizado las películas correspondientes al llamado “corpus fílmico de es-
tudio” tratando de comprobar hasta qué punto los personajes femeninos que en él se 
observan se interrelacionan –o no- con los patrones y roles femeninos que existen en la 
sociedad contemporánea a estos filmes. 
Se trata pues de poner en claro como son representadas por el cine estas mujeres y si 
mantienen un nexo de unión con sus referentes sociales, del mismo modo que se tratan 
de buscar los principales cambios, si los hubiere, entre unas y otras. 
Hemos partido entonces, a lo largo del Capítulo 1, del supuesto teórico siguiente: 
- los relatos fílmicos producidos en una sociedad ofrecen al público una determi-
nada representación de la realidad, de manera que el cine, entendido como relato comu-
nicativo inserto en una época y en una sociedad, cumple a su vez una labor definitoria 
de la realidad que presenta, transmitiendo unas representaciones sobre esa realidad que 
constituyen la base de nuestro conocimiento de la misma. 
Entendemos que el cine mantiene una relación que podríamos considerar como especu-
lar con respecto a la realidad, actuando en un doble nivel de afectación: por un lado, los 
relatos cinematográficos representan, reflejan de uno u otro modo, la realidad en la que 
surgen y, por otro lado, la realidad refleja también ciertas propuestas contenidas en los 
relatos cinematográficos.
De esta manera, en el Capítulo 2 se ha tratado de explicar este contexto, para así demos-
trar que la comedia española del periodo estudiado (1967-1976) se caracteriza por mos-
trar una sociedad que empieza a modernizarse, en la que la mujer está tomando cierto 
RESUMEN / ABSTRACT  /
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espacio de poder, impulsado principalmente por su lenta pero paulatina incorporación al 
mercado laboral y por la adquisición de su consiguiente grado de independencia. 
La mayoría de los filmes que conforman el objeto de estudio están impregnados de un 
optimismo y de un clima de vitalidad que puede considerarse paralelo al que vive el país: 
el auge económico y social, el inicio de una tímida apertura hacia el exterior, la llegada 
de un turismo cada vez más nutrido... Podemos decir pues que, estas comedias, presen-
tan un cierto reflejo de la sociedad, de los cambios que está viviendo y de la evolución 
de sus gentes. Y son precisamente los personajes femeninos los que se constituyen más 
rápidamente en modelos de identidad para las mujeres de la época. Sin embargo, por las 
características propias de la comedia, y por su tradicional vinculación con el sainete e in-
cluso con el costumbrismo, estos personajes se encuentran sometidos a un alto grado de 
parcialidad y, por ello, quedaron construidos bajo el parámetro del estereotipo.  
Las criadas, las chicas modernas, los universitarios, el mercado laboral, el consumismo... 
son temas que aparecen con asiduidad y que nos permiten saber como transcurre la vida 
de los españoles, como son sus costumbres, sus modas y sus relaciones de pareja. Pero al 
mismo tiempo la “comedia sexy celtibérica” o la comedia denominada “landismo”, no se 
plantea profundizar en estos temas, sino que los utiliza como trasfondo, como contexto 
social que ayude a vincular hechos y personajes.
Así, en el Capítulo 3 se ha realizado una aproximación a la teoría estereotípica, para llegar 
en el Capítulo 4 al análisis sistemático de las 61 películas que conforman la muestra de 
estudio. Con todo ello he podido llegar a una serie de conclusiones que se basan en la 
capacidad que puede alcanzar el cine para constituirse en fuente documental. Por tanto, 
el medio cinematográfico no sólo tiene un valor dentro del sector empresarial, industrial 
o del espectáculo, sino que también alcanza un valor trascendental en la transmisión de
valores de referencia, en la creación de modelos y de pautas de comportamiento, en la
proyección de una imagen asociada a una forma de pensar y de hacer, de cara a la socie-
dad que lo contempla coetáneamente.
Por otro lado, el análisis mismo de las obras, nos ha permitido establecer once tipologías 
de personajes estereotípicos, que se corresponden con:
- La amante: la mujer atractiva, pérfida y que siempre quiere algo.
- La criada: la mujer al servicio del hogar y del hombre.
- La descarriada: la mujer perdida, trabajadora del amor o de mala compañía.
- La esposa moderna: la mujer casada actual y falsamente independiente.
- La extranjera: la mujer que vino del frío.
- La “florero”: la mujer adorno, al servicio de la mirada masculina.
- La mujer tradicional: novia fiel, esposa perfecta y madre de familia.
- La soltera moderna: la mujer resuelta, sensual y dedicada a ella misma.
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- La solterona: la mujer puritana, que “quedó para vestir santos”.
- La suegra: la mujer chismosa que enfrenta al matrimonio.
- La viuda: la mujer necesitada y dependiente de un nuevo marido.
En el Capítulo 5 quedan recogidas todas las conclusiones relativas al análisis de las obras 
y la creación de las categorías estereotípicas y establecen, en primer lugar, que la mujer 
es en sí misma un estereotipo dentro de este cine, pues responde de manera abrumadora 
a una serie de constantes narrativas y semánticas que arrancan de la necesidad de ser 
mostradas como el sexo débil, dependiente del hombre y, en muchos casos, como un 
problemático objeto de deseo. 
Se ha comprobado que los estereotipos que están ligados al ámbito profesional -las cria-
das y las descarriadas- son los que presentan una mayor distorsión con respecto a sus 
homólogas en la realidad social del momento. Son construcciones que tienen más que ver 
con una idea preconcebida y amable de cómo querían ser mostradas por el cine cómico, 
en lugar de como deberían ser. 
Por otra parte, los estereotipos ligados al estado civil o familiar presentan un mayor acer-
camiento al patrón femenino del momento, fundamentalmente en lo relativo a la activi-
dad –o inactividad- profesional, en las estructuras o segmentos de edad, en el nivel so-
cioeconómico y en la opinión que tienen sobre las obligaciones y preceptos que deben 
acatar como mujeres honradas y decentes. Dentro de este segmento estaría el gran macro 
estereotipo del estudio, el de la “Mujer tradicional”, que está presente de una u otra forma 
en el total de películas analizadas. Hay, por tanto, mujeres que responden a es patrón con-
vencional en la totalidad del estudio, lo que demuestra la importancia de la transmisión 
de los valores tradicionales en una época en la que todo estaba cambiando muy deprisa. 
Se ha observado también que los estereotipos referidos a situaciones sociales y/o coyun-
turales, como las extranjeras y las amantes, son los que presentan más variaciones y mati-
zaciones, los que plantean discursos disonantes, personajes que “abren ventanas al mun-
do”, mostrando otras formas de pensar, pero que inevitablemente acabarán “volviendo al 
carril”, redimiéndose de alguna manera, o retornando a la situación de origen a través de 
dos mecanismos normalizadores muy efectivos: lo romántico –frente a lo sexual o liberal- 
y lo moral –frente a lo transgresor o foráneo-.
Finalmente, se ha determinado la existencia de un estereotipo que está al margen de toda 
realidad, pero que tiene una enorme presencia en estos años: la mujer “florero”, al servicio 
de la mirada masculina. Es un estereotipo que aparece con fuerza pero que carece de 
función intencional en la diégesis. Ellas están para ser miradas no para mirar, están para 
dar que hablar, no para decir nada. Así, la mujer como objeto seductor, producto de una 
aniquilación simbólica, adquiere en este cine su máximo exponente.
RESUMEN / ABSTRACT  /
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La investigación demuestra pues que la existencia de los estereotipos femeninos fue una 
constante en este cine, que ayudaron a otorgarle un gran éxito entre el público, lo que 
facilitó que se propagara el modelo de representación y que se repitiera hasta la saciedad. 
Incluso habiendo discrepancias en los algunos datos,  se ha demostrado que dicha exis-
tencia no invalida a la de los estereotipos de referencia, ya que éstos no tienen que estar 
sometidos al yugo de la realidad, pues su alcance y poder no estriba en lo real que se pre-
senten, sino en la capacidad para mostrarse como verosímiles con respecto a la realidad 
aludida.
PALABRAS CLAVE: Estereotipos femeninos, cine español, tardofranquismo, mujer, landismo, 
comedia cinematográfica, representación, género, identidades, análisis fílmico, desarro-
llismo, censura.
ABSTRACT
The research entitled “Female stereotypes in Spanish comedy films (1967-1976). The social 
and aesthetic factors of a decade” began with a very clear objective: to study Spanish so-
ciety and comedy filmmaking during a period of complex social history and prolific film-
making. 
The ten-year period of this research serves as a basic framework for understanding what 
was happening in Spain at the time as well as an attempt to evaluate whether those events 
affected filmmaking during the decade, and the creation of female characters in particular.
To fulfil these aims, I have researched and analysed the historical context of Spanish soci-
ety using several parameters, including the economic, political, and cultural situation, as 
well as the resulting effects on filmmaking. Secondly, I have analysed the films comprising 
the so-called “study body of films”, attempting to ascertain the extent to which the female 
characters appearing in them either relate or don’t relate to the female patterns and roles 
existing in society when the films were produced. 
This involves showing how these women are represented in film and whether there is a 
link to their social benchmarks, as well as the main differences between both figures, if any. 
Chapter 1 is based on the following theoretical premise: 
- film plot lines produced in a society offer the public a particular representation of
reality, as such that film, when taken as a communicative medium about both a period
and a society, fulfils the functions of defining the reality it represents and conveying the
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representations that form the basis for our knowledge of that reality.
We understand that film has what we could call a mirror relationship with reality, and it 
has a twofold impact: one, the film plot lines somehow represent and reflect the current 
reality, and two, reality also reflects certain situations within film plot lines.
An explanation for this context has been provided as far as possible in Chapter 2 in order 
to demonstrate that Spanish comedy during the study period (1967-1976) is characterised 
by a society that is beginning to modernise, one in which women are claiming their own 
space, mainly driven by their joining the labour force and obtaining a subsequent level of 
independence. 
Most of the films included in this research are imbued with optimism and an air of vitality 
that can be considered to reflect what the country was experiencing: economic and social 
growth, the inklings of a nascent foreign policy, increasingly healthy inbound tourism... 
As such, we can state that these comedies reflect society to some extent, as well as the 
changes that were occurring and the way people were developing. In addition, female 
characters quickly became models that women of the period identified with. All the same, 
given the very nature of comedy, and its traditional link with one-act farce and even cos-
tumbrismo (literature of local customs and manners), these characters were created to be 
very partisan and, as such, stereotypes.
Maids, modern young women, university students, the job market, consumerism... these 
themes all regularly feature and give us an insight into Spanish peoples’ lives, and their 
customs, fashions, and relationships as couples. However, the “sexy Celtiberian comedy” 
or so-called “Landism” comedies, don’t go into detail on these issues, rather using them as 
a back-story and a social context to help link events and characters.
As such, stereotypical theory is approached in Chapter 3 before leading on to the system-
atic analysis of the 61 films comprising the research sample in Chapter 4. This has enabled 
me to reach a series of conclusions based on the importance of film as a documentary 
source. As such, filmmaking would not only be of value in the business, industry, or en-
tertainment sectors, it would also become important in conveying reference values, in 
creating behavioural models and patterns, in projecting an image associated with a way 
of thinking and acting, with respect to the views of contemporaneous society. 
Additionally, I have been able to use the same analysis to define eleven stereotypical char-
acters, which are as follows:
- The lover: an attractive woman, deceitful, and always wanting something.
- The maid: the woman working both for the home and the man.
RESUMEN / ABSTRACT  /
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- The prostitute: the lost woman, always going through tough times in love or in
poor company.
- The modern wife: the modern married woman with misplaced ideas about her
independence.
- The foreign woman: the woman that came from foreign climes.
- The “wallflower”: the decorative woman, just waiting for a man to look at her.
- The traditional woman: the loyal girlfriend, the perfect wife, and the mother of the
family.
- The modern single woman: the determined, sensual woman, devoted to looking
after herself.
- The spinster: the prudish woman, who has “remained single”.
- The mother-in-law: the gossipy woman that hassles the married couple.
- The widow: the needy woman who is on the look out for a new husband.
Chapter 5 covers all the conclusions having analysed all the films and creating the stere-
otypical categories. They establish that, firstly, a woman is a stereotype herself within this 
film genre, given that she overwhelmingly fits a series of constant narratives and seman-
tics that give rise to the need for the woman to be portrayed as the weaker sex, dependent 
on men, and in many cases, as a problematic object of desire. 
It was found there is a greater distortion in the stereotypes linked to professions, the maids 
and the dreamers, compared to their real life versions in actual society. These creations are 
more reminiscent of a familiar and preconceived idea in terms of how they will appear in 
comedy films, rather than how they should actually be represented. 
On the other hand, stereotypes linked to marital status or the family are closer to the true-
life female pattern, essentially in relation to their professional activity or inactivity, age 
segments or structures, socio-economic class, and the supposed opinion about their ob-
ligations and rules they should fulfil as honourable and decent women. The main stereo-
type of the research is included in this segment, the “traditional woman”, who features in 
all the analysed films in one form or another. As such, there are women that fit this classic 
pattern throughout the research, which shows the importance of conveying traditional 
values within a period when everything is changing so quickly. 
Stereotypes referring to social or temporary situations are also observed, such as foreign 
women and lovers, which can feature more variations and nuances, make contrasting 
speeches, open windows on the world, show other ways of thinking, but who will inev-
itably “revert to type”, exempting themselves in some way, or going back to where they 
came from via two very effective mechanisms: “The romantic”, as opposed to the sexual or 
liberal, and “the moral”, as opposed to the rule-breaker or outsider.
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Lastly, a stereotype was identified to be on the fringes of reality, despite their major pres-
ence throughout the study period: the “wallflower”, the woman who longs for a man’s gaze. 
This stereotype features strongly but doesn’t have a designated role in the plot line. They 
are there to be looked at but not to look themselves, they are to promote conversation, 
but not to say anything themselves. As such, the woman as a seductive object, a product 
of a symbolic destruction, is most evident in this type of film.
The research shows that the existence of female stereotypes was a constant throughout 
these films, helping them to be a great success with the public, leading to the representa-
tion model being both widely used and repeated to death. 
Although there were discrepancies in some of the data, it wasn’t shown to invalidate the 
reference stereotypes.  They don’t have to be subjected to the restraints of reality, given 
that their scope and power is not based on how real they appear, but rather their capacity 
to appear realistic when compared to reality.
KEY WORDS: Female stereotypes, Spanish films, late Francoism, woman, landism, comedy 
films, representation, gender, identities, film analysis, development, censorship.
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CAPÍTULO 1. INTRODUCCIÓN: METODOLOGÍA Y FUENTES.
1.1. Introducción.
 Puede que no sea la mía la forma más académica o convencional de iniciar una 
investigación o un trabajo de las dimensiones de una Tesis Doctoral, pero siendo fieles 
a la verdad, mi curiosidad e interés por el tema aquí tratado partió de una conversación 
mantenida con un grupo de amigos durante un “weekend” cinematográfico –muy al estilo 
de las famosas escapadas de hace unas cuantas décadas–. En aquella ocasión, de la que 
ya han pasado más de doce años, surgió un polémico debate acerca del inesperado éxito 
que tuvieron y que todavía mantenían las comedias españolas de finales de los sesenta e 
inicio de los setenta, es decir, aquellas que en su mayoría podríamos englobar dentro de lo 
que hoy se conoce como “comedia sexy celtibérica” o cine del “landismo”. Los argumentos 
eran variados y en general muy poco académicos, pero revelaron un tema propicio para 
una investigación más seria, concienzuda y, en cierta medida, novedosa. 
El sentido crítico, tan necesario en el ejercicio de las profesiones vinculadas al mundo de 
la comunicación, ejerció sobre mí una influencia entiendo que positiva, ya que me llevó 
a tratar de conocer con mayor profundidad el período conocido como tardofranquismo, 
que es en gran medida el que abarca este estudio. Y también me condujo por los avatares 
cinematográficos de una industria que no lo era tanto, pero que ya prometía.
 
A medida que avanzaba en la lectura y en la búsqueda de material filmográfi-
co, me di cuenta de que estaba frente a un proyecto que podía convertirse en 
una futura Tesis doctoral. Ni que decir tiene que algunos de los que me escucha-
ron decir tal cosa pensaron que no hablaba en serio, o peor aún, que no mere-
cía la pena. Por el contrario otros, como mi directora la Dra. Dña. Concepción Calvo, 
decidieron adoptar una postura más racional, apoyándome en una empresa a priori 
cargada de previsibles autovaloraciones basadas en el desprestigio de un género muy 
controvertido.
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Sin embargo, aquella semilla nacida casi de una casualidad, fue mutando en causalidad, ya 
que pese a tener conciencia de las carencias argumentales, estilísticas y narrativas del cine 
ya referenciado, lo cierto era que se trataba de un cine hecho para gustar y que gustaba… 
mucho. La afirmación puede tomarse como algo de perogrullo pero me pareció entonces 
que no dejaba de tener importancia el hecho de que un producto pensado para ser con-
sumido por el gran público cumpliera tan literalmente ese fin. Me asombraba pues el éxito 
y no tanto por lo inmediato, sino más bien por lo general y perdurable. 
Con el gusanillo investigador en el cuerpo y tras la experiencia inspiradora que me había 
supuesto cursar la asignatura de doctorado “Las identidades femeninas en el arte contem-
poráneo”, de la profesora Dra. Dña. Pilar Aumente Rivas, solo me quedaba un paso por dar: 
englobar de alguna forma todo lo aprendido, con la idea que ya me estaba rondando en 
la cabeza.  
Pero antes de que pudiera ponerme a ello, un tercer acontecimiento se cruzó en mi ca-
mino investigador: las “III Jornadas Internacionales de Historia y Cine”, organizadas por 
el Departamento de Historia de la Comunicación Social, de la Facultad de Ciencias de la 
Información de la Universidad Complutense de Madrid. Al margen de lo interesante que 
pudieran resultar para mí unas Jornadas que vinculasen la historia y el cine, encontré en 
la ponencia de Juan Francisco Gutiérrez Lozano “La pertinaz audiencia. Memoria y público 
de cine español en la televisión a través de Cine de Barrio”, un último motivo investigador. 
El estudio de Gutiérrez Lozano era más bien un análisis de los datos de audiencias de de-
terminadas películas españolas emitidas en el programa Cine de Barrio. Según el propio 
autor: “En este trabajo pretendemos analizar qué filmes han obtenido la respuesta más 
favorable del publico en los primeros cinco años de emisión de Cine de Barrio. Hemos ex-
traído un muestrario –respaldado por el seguimiento de la audiencia– de los títulos que 
han despertado mayor curiosidad o interés; con él se pueden esbozar sus coincidencias 
genéricas más sobresalientes, qué actores o actrices han originado un seguimiento ma-
yoritario y qué títulos, a pesar de su repetición, parecen no lograr saturar los gustos de la 
audiencia. Dejaremos de lado, en este enfoque elegido, el análisis cualitativo a fondo del 
contenido de estas películas, así como el del reflejo de la sociedad en la que se gestaron 
y del que son testimonio, la mayoría de las veces distorsionado o estereotipado hasta la 
caricatura.” (Gutiérrez Lozano, 2002:302).
En realidad, el estudio en sí mismo de los datos era el punto de partida para una cuestión 
interesante, si bien, la negativa del propio autor a tratar de explicar los motivos a través 
de una notoria relación especular con la realidad del momento, hacen que se quede ex-
clusivamente en una enumeración de cifras y porcentajes de audiencias. Al margen de 
esta circunstancia, lo que verdaderamente apuntaba ya era una cuestión de fondo tras-
cendental para mis iniciales pesquisas: la existencia de una correlación innegable entre 
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los personajes de las películas y determinados actores “fetiche” –Alfredo Landa, José Luis 
López-Vázquez, Paco Martínez Soria y Manolo Escobar, entre los hombres–, y actrices fe-
meninas destacables –Lina Morgan, Concha Velasco, Teresa Gimpera y Gracita Morales, 
entre las mujeres–, dentro de un género dominante –la comedia “a la española” o, tal y 
como lo llama el propio autor, el cine “sexy”–. 
Fue a partir de este momento cuando pude lanzarme de lleno a la investigación que aho-
ra da cuerpo a la presente Tesis, puesto que decidí indagar sobre las cuestiones latentes 
que había destapado Gutiérrez Lozano y que estaban sin resolver: el análisis cualitativo 
del contenido de dichas películas y la relación que pudieran guardar con la sociedad del 
momento. 
Sabedora de que la gran afluencia de público a las salas para ver muchos de estos filmes 
ponía a prueba la relación calidad–éxito, marcando un hito dentro de los estudios socio-
lógicos –por cuanto se les toma como reflejo y espejo de una época– y cinematográficos 
–por la escasez de estudios de carácter riguroso sobre ellos–, convertía mi interés en estos 
filmes y, en concreto, en los personajes femeninos que por ellos desfilan, en un fenómeno 
cinematográfico complejo de explicar desde el punto de vista teórico. 
 
Además, quedaba claro que el éxito de este tipo de películas no se había sustentado úni-
camente por su medición en los ingresos de taquilla, sino que, aunque resultara paradóji-
co, su emisión posterior en televisión había dado como resultado un índice de aceptación 
más que considerable. Si tenemos en cuenta que la mayor parte de estas películas se las 
ha considerado, como poco, simplistas y en muchos casos reaccionarias o caducas1, empe-
cé a preguntarme ¿cuáles son los motivos que facilitaron una adquisición tan notable de 
respaldo por parte de los espectadores? ¿Cual fue el secreto de su tremendo éxito? Y, te-
niendo en cuenta que en el ámbito cinematográfico tan importante es el contenido como 
la forma, también tuve que interrogarme sobre algo fundamental: ¿incide la constante 
presencia de un determinado grupo de actores/ actrices a consolidar este éxito a pesar 
de los años transcurridos, de los cambios sociales, económicos, estéticos y, por encima de 
todo, cinematográficos? 
1.1.1. Determinación del objeto de estudio: Justificación de la 
investigación.
Con todos estos interrogantes, más algunas cuestiones derivadas que fueron sucediéndo-
se a medida que avanzaba en el proceso de la investigación preparatoria, empecé a elabo-
1 Román Gubern la llamó “comedia verde del tardofranquismo” en un artículo títulado “Los imaginarios del cine del 
franquismo”, para el recopilatorio Un siglo de cine español (Gasca, L.,1998:172). En el mismo estudio, Tatjana Pavlović 
(p. 81) se refirió a ella con otros epítetos tales como: “comedia sexy celtibérica”, “cine de destape”, “del destete”, “cine 
de reprimidos”, entre otros, lo que pone en evidencia el desprecio generalizado hacia este tipo de películas.
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rar y plantear lo que iba a ser el objeto de estudio de la presente Tesis doctoral. De 
manera que, debo dejar claro ya desde los inicios que mi pretensión es estudiar la 
sociedad espa-ñola y la producción cinematográfica del género comedia, en un periodo 
histórico com-prendido entre 1967 y 1976, y tras ello, defender la existencia de una serie 
de estereotipos femeninos en esa comedia española. 
Para alcanzar estos propósitos, he investigado y analizado la sociedad española en el 
con-texto histórico determinado, desde varios parámetros que incluyen la situación 
econó-mica, política, cultural –y dentro de ella, cinematográfica–; del mismo modo, en 
un se-gundo paso, se han analizado las películas correspondientes al llamado “corpus 
fílmico de estudio” tratando de comprobar hasta qué punto los personajes femeninos 
que en él se observan se interrelacionan –o no– con los patrones y roles femeninos 
que existen en la sociedad contemporánea a estos filmes. 
Se trata pues de poner en claro como son representadas por el cine estas mujeres y 
si mantienen un nexo de unión con sus referentes sociales, del mismo modo que se 
tratan de buscar los principales cambios, si los hubiere, entre unas y otras. 
La elección de los años analizados se justifica por el hecho de que dicha época se haya 
constituido en un marco temporal tremendamente importante, e incluso trascendental, 
para el avance y transformación de la sociedad española, cuestión que abordaremos pos-
teriormente y de manera más detallada en el Capítulo 2 dedicado al contexto histórico, 
político y social.
Ciertamente, poco tiene de novedosa la idea de que el cine pueda ser tenido en cuenta 
como uno de los posibles puntos de arranque en los estudios, en la documentación, en 
la investigación y la enseñanza de la Historia, pues se ha utilizado no ya solo como he-
rramienta de conocimiento, sino como medio en sí, debido a sus enormes posibilidades 
de expresión y a su capacidad para mostrar y connotar determinados aspectos de la vida 
cotidiana –por ejemplo, los estereotipos, pero también los cambios en las mentalidades, 
el conocimiento de los poderes simbólicos o la estructura de relaciones sociales y de gé-
nero–. Varios son los investigadores que, partiendo de esta misma premisa, han trabajado 
y desarrollado toda una serie de teorías fílmicas, generando planteamientos muy 
inte-resantes a nivel investigador, como es el caso de los relevantes estudios de Marc 
Ferro2. Según sus teorías y publicaciones, el cine, por su propia naturaleza “no puede 
quedarse simplemente en la tarea de narrar historias, sino que también cumple otros 
muchos propósi-tos, como puedan ser los de comunicar, representar, influir, seducir, 
informar, enseñar, crear y recrear modelos de comportamiento”. 
2  Véase, por ejemplo, la obra: FERRO, M.( 1995). Historia Contemporánea y Cine. Barcelona: Ariel.
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Tomando este principio ampliamente aceptado, podría decirse que, de alguna manera, los 
filmes llegan a transmitir, a partir de las ideas de las personas que ejercen la dirección fíl-
mica y/o de los guionistas que escriben las historias, los problemas, las esperanzas, angus-
tias, sueños o necesidades de una parte de la sociedad, no sólo en un momento histórico 
determinado, sino fundamentalmente en un tiempo concreto.
Esta es la que, según la imprescindible Historia social del cine en España, de Emeterio Díez 
Puertas, sería una de las diferentes interpretaciones que podrían hacerse –entre las múlti-
ples existentes– sobre las relaciones entre el cine y la Historia, relación que el autor deno-
mina en la introducción de su obra como “Historia a partir del Cine”. Para Díez Puertas esta 
circunstancia se refiere a la situación en la que “las películas, documentales o de ficción, se 
toman como reflejo y testimonio de una época, como documento histórico, y, por lo tanto, sir-
ven de fuente para la historia en general o para ciertas historias parciales: el mundo del toreo, 
la historia del traje, la vida cotidiana, etcétera.” (Díez Puertas, 2003:11)
Este razonamiento, defendido también por destacados analistas e investigadores como 
Caparrós Lera, Hueso o Barco3, entre otros, ha sido matizado posteriormente por los es-
tudios que subrayan el valor histórico de la representación cinematográfica de la historia, 
el interés intrínseco del cine como objeto cultural y producto social en una época deter-
minada4 y sus vínculos con la Historia oral y la narración, en los que siempre subyace la 
necesidad de contar una historia, sea de la forma que sea.
El propio Caparrós Lera propone, en un interesante artículo sobre el film de ficción como 
testimonio de la Historia, una clasificación del cine de ficción en tres apartados, siendo 
el primero de ellos el de las películas de valor histórico o sociológico, a las que define del 
siguiente modo:
… serían aquellos films que, sin una voluntad directa de “hacer Historia”, po-
seen un contenido social y, con el tiempo, pueden convertirse en testimonios 
importantes de la Historia, o para conocer las mentalidades de cierta sociedad 
en una determinada época. (Caparrós Lera, 1990: 178).
Tan sólo unas líneas antes, había ya reflexionado sobre las palabras del especialista esta-
dounidense en Historia del cine Martín A. Jackson, para quien: 
3  Pueden consultarse al respecto obras como: CAPARRÓS LERA, J.M. (1997). 100 películas sobre Historia contem-
poránea. Madrid: Alianza; (1981). Arte y política en el cine de la Segunda República (1931–1939). Editorial 7 ½. Bar-
celona: Universidad de Barcelona; El cine español bajo el régimen de Franco (1936–1975). Barcelona, Publicaciones 
de la Universidad de Barcelona, 1983; El cine español de la democracia. De la muerte de Franco al “cambio” social 
(1975–1989). Barcelona, Anthropos, 1992; HUESO, A.L.(1997). El cine y el siglo XX. Barcelona: Ariel; (1983). Los géneros 
cinematográficos. Materiales bibliográficos y filmográficos. Bilbao: Mensajero; BARCO, R. (1976). La historia a través del 
cine. Madrid: Ártica.
4  Tal y como exponen los autores MONTERDE, J.E.; SELVA, M.; SOLÁ, A. (2001). La representación cinematográfica de 
la Historia. Madrid: Akal. 
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El cine tiene que ser considerado como uno de los depositarios del pensamien-
to del siglo XX, en la medida que refleja ampliamente las mentalidades de los 
hombres y las mujeres que hacen los films. Lo mismo que la pintura, la literatu-
ra y las artes plásticas contemporáneas, el cine ayuda a comprender el espíritu 
de nuestro tiempo. Y, en 1974, manifestó: El cine [...] es una parte integrante 
del mundo moderno. Aquel que se niegue a reconocerle su lugar y su sentido 
en la vida de la Humanidad privará a la Historia de una de sus dimensiones, 
y se arriesgará a malinterpretar por completo los sentimientos y los actos de 
los hombres y las mujeres de nuestro tiempo. (Jackson en Caparrós Lera, 1990: 
176).
De manera que, con estas palabras, deja clara su postura en cuanto a la importancia que 
puede llegar a adquirir el cine como elemento testimonial y de reflejo de una parte de la 
Historia.
La multiplicidad de estudios en este campo y la importancia que adquieren muchos de 
ellos en las postrimerías del siglo XX, demuestran que el cine no sólo está integrado en la 
vida cotidiana sino que colabora decididamente a que percibamos con nitidez la sociedad 
en la que surge y se desarrolla, contribuyendo a configurarla. Nada más cierto, ya que no 
podría entenderse el siglo XX sin el cine, sin la fotografía, sin la televisión o sin las graba-
ciones sonoras. 
De modo que, desde esta perspectiva, el cine podría ser tomado como una fuente docu-
mental “archivable” que, como tal, tendría que quedar integrada con los fondos patrimo-
niales histórico–culturales, creando para ello las condiciones que sean necesarias para su 
conservación, almacenamiento y análisis. De lograrse esta situación, podríamos hablar de 
que el cine estaría a disposición de la formación de estudiantes universitarios y, evidente-
mente, para su uso investigador. Pero por ahora, esta circunstancia no se ha desarrollado 
en su totalidad y aunque se ha tratado de fomentar en nuestro país desde diversas enti-
dades como la Filmoteca Española, las Sociedades de Autores, la Biblioteca Nacional o la 
Red de Bibliotecas Públicas Municipales y Universitarias, y que también ese proyecto se ha 
visto favorecido por la creación de los sistemas de consulta de los archivos audiovisuales 
de las Televisiones públicas y privadas, los archivos sonoros de las cadenas radiofónicas, 
y sobre todo con la red de archivos estatales, regionales y municipales, todavía estamos 
muy lejos del modelo holandés, ejemplo de fluidez y sintonía entre los diversos organis-
mos y medios de comunicación para potenciar y facilitar la investigación y el acceso a los 
archivos audiovisuales5. 
5  Los Archivos de la TV holandesa, el Museo del Cine, el Servicio de Información del Gobierno de los Países Bajos y 
el Archivo Nacional han sido analizados por EGETER VAN KUYK, R.J.J. (1994) en su obra  “Los medios audiovisuales: 
¿cómo y por qué?”, Historia y Fuente Oral nº 11: Identidad y Memoria, pp. 165–169.
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De esta manera, tal y como expresan los profesores Ibars Fernández y López Soriano:
la cuestión fundamental no es si el cine falsea, trivializa u obstaculiza la verdad 
histórica, puesto que el cine no es la “Historia”, sino sólo una manifestación o 
testimonio de la misma o, incluso, una herramienta para conocer la Historia. 
Y, como tal herramienta, debe ser sometida a un severo proceso de crítica al 
igual que ocurre con las demás fuentes históricas. Hay que incidir no en “si” el 
cine transmite la Historia sino en el “cómo” la transmite. (Ibars y López,1998:2)
Por todo lo anterior, el contexto de esta investigación podría entenderse ligado al ámbito 
de la consideración del cine como medio de presentación y representación de la realidad 
–el famoso efecto de espejo y reflejo– y, por tanto, de la historia, pero no es menos impor-
tante el hecho de que son las imágenes de las mujeres, sus papeles y los roles que desem-
peña dentro de la narración, así como la forma en la que están construidos los personajes
femeninos, lo que me interesa sobremanera.
De esta forma, empiezo ya a configurar lo que a nivel teórico trataré en el siguiente capítu-
lo, pero que conviene que también esboce aquí, y que concierne al enfoque o perspectiva 
teórica desde la que podría plantearse esta investigación, y que en un primer acercamien-
to podría situarse en la teoría de los estudios de género. 
Realmente, antes de introducirnos en un territorio como este, habría que aclarar que gran 
parte de las preocupaciones y de las investigaciones dentro del ámbito cinematográfico 
se han dirigido por los derroteros de la posible vinculación entre la sociedad con la propia 
estructura de género –femenino, como podría derivarse en este caso–, utilizando para ello 
diversos enfoques en el análisis de la representación. Este camino investigador, que ha 
sido bastante prolífico6, no ha puesto su punto de mira, por ahora, en  el caso de la come-
dia española del tardofranquismo, género que parece no haber suscitado mucho interés. 
Existe, eso sí, una mayor preocupación por establecer modelos analíticos válidos para el 
estudio de obras audiovisuales, siendo el ejemplo más significativo en este sentido la obra 
de Caparrós Lera, quien en su libro Arte y política en el Cine de la República (1931–1939)7, 
propone un modelo analítico mediante la creación y el uso de fichas de aplicación sistemá-
tica durante el visionado de los filmes. Esta solución documental aportada por Caparrós 
Lera me abrió nuevos enfoques metodológicos, marcando un camino a seguir, pues resul-
6  Es el caso de ROMO PARRA, C. en la obra “Viejos patrones en novísimos contextos: El estereotipo femenino en 
el cine de ciencia–ficción”, y también de VERA BALANZA, M. T. (edt.) (1998). Mujer, cultura y comunicación. Entre la 
historia y la sociedad contemporánea, Málaga: Universidad de Málaga, Editorial Málaga Digital, especialmente pp. 
135–150; GILA J. y GUIL SEVILLA, A. en “La mujer actual en los medios: estereotipos cinematográficos”, en revista 
Comunicar, nº12 (1999), especialmente pp.89–93.
7  CAPARRÓS LERA, J.M.: op. cit., 1981, especialmente pp. 89–91.
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taba muy adecuada para solventar y llevar a  buen puerto mis propósitos investigadores. 
Siguiendo este ejemplo, he planteado la conveniencia de realizar unas fichas analíticas y 
otras técnico–artísticas bastante exhaustivas8, como soporte indispensable en la estructu-
ra metodológica de este trabajo. Estas fichas poseen un carácter de complemento, pues 
ofrecen un estudio analítico de los personajes femeninos, en las que se subrayan diversos 
aspectos concernientes al estatus del personaje y su posible categoría estereotípica. 
Esta confluencia del plano descriptivo y el analítico, ha sido utilizada también por el pro-
fesor Porter–Moix9, demostrando así que esta metodología de investigación no sólo es 
fundamental, sino que además resulta muy útil si se quiere profundizar en las diversas 
interpretaciones de los personajes desde varios parámetros. 
En este sentido, al situarnos de lleno en la perspectiva metodológica, –de la que habla-
ré con mayor profundidad en el siguiente epígrafe– constatamos que en los últimos 
treinta años la teoría cinematográfica ha evolucionado desde el enfoque psicoanalítico 
–lacaniano, freudiano– al sociológico, jugando la semiología un destacado papel a la hora 
de reunificar ambas corrientes. Laura Mulvey,  Ann Kaplan, Teresa de Lauretis o Annette 
Kuhn10, entre otras representantes de la teoría crítica feminista, consideran que “son co-
rrientes paralelas aunque no contrarias” (Kaplan, 1998:19).
Pero conviene no perder de vista que el aspecto más importante que se persigue con 
esta investigación es el análisis de la representación femenina desde el punto de vista 
del estereotipo social. Es decir, se realiza un análisis de las mujeres en el espacio de la re-
presentación, análisis que incluye además otros elementos internos vinculantes como el 
aspecto físico, la ocupación laboral, el lugar  y la función de los personajes en la narración, 
de manera que con todo ello se puede llegar a construir una serie de categorías de per-
sonajes estereotipados, a los que se ha tratado de someter a un contraste con la realidad 
social de momento.
Decía Vera Balanza en su Teoría de la Comunicación que “comunicar significa tener el po-
der, como mínimo, de persuadir; significa también poseer la capacidad de crear modelos 
a través de la función propagandística o de la publicitaria; por último, supone la colabora-
ción en la transmisión continuada y repetitiva de creencias, valores, pautas, normas y roles, 
como requisito previo a la interiorización” (Vera Balanza, 1995:67). Y, acogiéndome a esta 
definición, el cine puede definirse como un medio de comunicación que se presenta ante 
la sociedad de manera directa, trasmitiéndole una historia que puede ser más o menos ve-
8  Se pueden consultar las fichas técnico–artísticas en los Anexos I, y II. 
9  Consultar a modo de ejemplo, PORTER–MOIX, M. (1969). Historia del cinema catalá, 1895–1968.  Barcelona: Taber.
10  Desarrollada en obras como: LAURETIS, T. de (1992). Alicia ya no. Feminismo, semiótica, cine. Madrid: Cátedra; 
KAPLAN, E.A. (1998). Las mujeres y el cine. A ambos lados de la cámara. Madrid: Cátedra; MULVEY, L. (1988). Placer 
visual y cine narrativo. Documentos de Trabajo. Valencia: Fundación Instituto Shakespeare/Instituto de Cine y RTV; 
KHUN, A. (1991). Cine de mujeres. Feminismo y cine. Madrid: Cátedra.
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rosímil, que puede tener una determinada intención, pero que ineludiblemente será vista 
bajo unas condiciones específicas, que dependen no sólo de lo exterior, sino también del 
propio espectador/a y su situación.
Centrándonos en el caso que nos ocupa, se entiende que, como género cinematográfico, 
la comedia que se da en este período no es la “inteligente” o la sutil de décadas pasadas, al 
contrario, muy comúnmente se la considera burda y soez. 
Entre los que descartan la comedia sexy como un conjunto fílmico de interés académico 
se podría mencionar a críticos como José María Caparrós Lera, Luis Pérez Bastías, Fernan-
do Alonso Barahona, José Enrique Monterde, Peter Besas e incluso John Hopewell. Estos 
autores tienden a despreciar a la comedia sexy como la degeneración de ciertos modelos 
cinematográficos que recurren sistemáticamente al “mal gusto”. 
Así, según Caparrós Lera, “es este un cine chabacano” (Caparrós Lera, 1983:58) que, según 
Alonso Barahona “supone una comedia burda, llena de efectos fáciles y, a ser posible, de 
toques eróticos lo más atrevidos que la censura permita” (Alonso, 1992: 70). Afirmaciones 
que van en la línea de las de Pérez Bastías, para quien “los filmes en cuestión son bodrios 
entre el pseudo-erotismo, la sátira y el vodevil, que continúan la tradición del género ini-
ciado en 1970 por Ramón Fernández con No desearás al vecino del quinto, pero empeo-
rando aún más el mal gusto con un lenguaje construido a base de tacos y un sentido del 
humor digno de un tratado de psiquiatría” (Pérez, 1995:238-239). O de las que expresó 
Monterde unos años antes, y para el que la comedia sexy era un cine que por su «raqui-
tismo estético y conceptual» se le considera de «subgéneros» entendidos éstos “no como 
nobles segmentos de la razonable tradición de los géneros cinematográficos, sino como 
degeneración de ciertos modelos, en parte derivados del tronco hollywoodiense, pero 
con dosis nada despreciables de valores autóctonos” (Monterde, 1993: 34). 
Se deduce de las apreciaciones de todos estos críticos que si la comedia objeto de la 
pre-sente investigación tiene algún tipo de valor, no es éste un valor artístico, el cual 
parece quedar reservado exclusivamente para el cine de autor, y por tanto, el cine 
cómico-erótico sólo puede alcanzar para ellos un interés “sociológico” debido, 
principalmente, a la masiva acogida del público. 
Todas estas consideraciones son las que han llevado a un olvido consciente por parte de la 
mayoría de los historiadores y críticos de cine, quienes pasan muy de puntillas por una eta-
pa complicada en su vertiente histórica y política, y muy prolífica, cinematográficamente 
hablando. 
En definitiva, resulta conveniente aclarar en este punto inicial que, de modo general cual-
quier temática investigadora que parta o que se inmiscuya en el campo del feminismo 
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parece “estar de moda”. Existe un verdadero interés por publicaciones de tipo sociológico 
o estadístico sobre diversas problemáticas femeninas y son también numerosas las revi-
siones históricas que tratan de poner en su sitio el papel jugado por las mujeres españolas
en distintas etapas del siglo XX –en la República, en la guerra civil, en la posguerra, en la
época de la emigración, o en la era de la información–; pero aún queda bastante por es-
cribir e investigar dentro del ámbito de la representación femenina, y del cine y la mujer
para el caso español.
Por otro lado, a la hora de iniciarse en un proceso investigador como el de una tesis docto-
ral cuya naturaleza metodológica se fundamenta en una revisión retrospectiva, una de las 
cuestiones fundamentales –y quizá una de las más complicadas– está en delimitar el 
estu-dio. Inmediatamente después, cuando se tiene claro ese límite, resulta igual de 
importan-te encuadrarlo en un contexto, ya que sin él resultaría prácticamente 
imposible entender en su totalidad dicha investigación. En este caso, debo avanzar ya 
que hacer memoria de un cine como el que aquí se muestra ha sido más complicado de lo 
que podría imaginar en un principio. El motivo es claro, estamos hablando de un 
período en el que han ocurrido a un mismo tiempo grandes y pequeños cambios, 
avances y retrocesos, novedades y nos-talgias; un momento histórico que ha marcado el 
devenir de un país que lleva ya cuarenta años en democracia, y que ha demostrado al 
mundo que la transición podía hacerse, y podía hacerse bien. Por ello, este contexto 
histórico–temporal resulta esencial dentro del estudio que aquí se presenta, al erigirse 
como el condicionante más influyente del cine del momento. 
Desde 1967 hasta 1976 pasan muchas cosas en España, cosas que transformarán por com-
pleto nuestras costumbres y nuestras vidas, situaciones y acontecimientos que nos harán 
abrir los ojos a un futuro cercano y también cerrarlos a un pasado obsoleto. Y el cine está 
en medio de todo ello. O en determinada manera, forma parte de todo ello. 
Según Julián Marías “el cine es, en principio al menos, la máxima potencia de comprensión 
de una época pretérita. ¿Por qué? Porque realiza el milagro que se le pide a la literatura 
o a la historia científica: reconstruir un ambiente, una circunstancia. Eso que para las pa-
labras es un prodigio inverosímil, lo hace el cine sólo con existir” (Marías y Alonso, 1994:
40). Y tiene razón, el cine no debe desvincularse de su contexto histórico, político, social
o cultural; como dicen los teóricos, no debe dejarse de lado la faceta de hecho social que,
indudablemente, afecta siempre a cualquier obra artística, y que en el caso que nos ocupa
resulta fundamental.
Teniendo esto en cuenta, debo subrayar también que los años que enmarcan esta investi-
gación no deben tomarse como algo cerrado en sí mismo, ya que en determinados casos, 
será necesario hablar de películas que se han realizado en años anteriores, y que suponen 
antecedentes importantes para el tema que se trata. Del mismo modo, habrá ocasiones en 
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las que haré referencia explícita a otros filmes posteriores, que han recibido clara influen-
cia de éstos.  
Lo que sí me planteé como algo esencial fue contextualizar unos años (1967–1976), años 
que se han constituido en inicio o arranque de la investigación y en su meta final; estos 
años me sirven para poner un marco que delimita, en determinada forma, un espacio y un 
tiempo que podrían mostrarse como excesivamente difusos y prolongados. La elección 
no es azarosa; 1967 es el año en el que concluye el primer cuatrienio de famoso Primer Plan 
de Desarrollo, dejándose ver algunos de los efectos más beneficiosos para el despegue 
industrial del país. Es también el año en el que la Dirección General de Cinematografía se 
integra temporalmente en otro departamento ministerial, desapareciendo como tal. Este 
hecho significará, a la postre, el principio del fin de lo que se conoció como la época de 
apertura de Manuel Fraga Iribarne.
El año 1976 es, por encima de todo, el primer año post–dictadura. La muerte en noviembre 
del año anterior del Jefe del Estado, Francisco Franco, es tomada como el final de un largo 
proceso de letargo, sobre todo social y cultural. Pero aunque muchos quieren ver ya un 
nuevo país, una nueva literatura o un nuevo cine, lo cierto es que la sociedad española no 
estaba aún preparada para una transformación tan radical. De modo que, muy a nuestro 
pesar, las cosas se mantienen durante este año en un impás propio de la situación política 
del país. Sin embargo, algunos procesos de cambio, como las nuevas leyes de censura, se 
ven favorecidos y empujados por un espíritu más progresista, y algunas de las tendencias 
de la década de los setenta tocan fondo, llegando a su fin, como el caso de nuestra come-
dia a la española o como se la conoció más popularmente, “comedia sexy celtibérica”. 
Con estas premisas, se va fraguando la idea de configurar un objeto de estudio que pudie-
ra ser lo suficientemente fructífero como para constituirse en una investigación doctoral 
y que fuera capaz de dejar testimonio de una época y un género cinematográfico 
tremen-damente ligados entre sí. 
Por aquellos días, el director de cine Carlos Saura expresaba en una entrevista, que había 
llegado el momento de dejar atrás el rastro de pesimismo y de sequía creativa que vivía el 
cine español, “para pasar del que sigan así las cosas… al de seguir así las cosas…” (Brasó, 
1974: 68). Con estas palabras se resume muy bien el espíritu de una industria que deseaba 
que el cambio político estuviera a la vuelta de la esquina, que esperaba que ocurriera al 
año siguiente, en la siguiente década o en el siguiente siglo, pero que confiaba ciegamen-
te en que ocurriera ese mismo lunes… y finalmente ocurrió.
Podría decirse que la vida inscrita en las pantallas cinematográficas es una vida que deno-
ta un tiempo preciso y real, es una vida de clara influencia de la sociedad del momento y 
no sólo en las situaciones y en las actitudes, sino también en las modas, las costumbres o 
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en las represiones. Es decir que, a priori, la aportación del cine a los estudios 
sociológicos sobre las distintas épocas puede ser tan valiosa que mi planteamiento va a 
arrancar de ahí, de la revisión de la situación social, política y cultural de estos diez años, 
para pasar luego a la revisión de los modelos femeninos representados por el cine y su 
contraste con los aspectos de la vida cotidiana: profesionales, personales, económicos e 
incluso lúdicos. 
Puesto que desde el punto de vista sociológico se ha estudiado y analizado 
profusamente la vida de los españoles en este periodo, nos queda por corroborar si, a 
pesar de la escasez de análisis cinematográficos de la mujer en la comedia  de estos años – 
de la sexy celtibéri-ca, de la considerada “españolada11” o incluso del cine de la “Tercera 
vía”–, se puede hablar de interrelación, de efecto de espejo –y reflejo– entre ambas 
realidades en un tiempo en el que todavía se ejercía una fuerte represión censorsa, y si la 
existencia de unas constantes o de unos “síntomas” de género pueden darnos pie a 
afirmar la existencia de unos estereo-tipos femeninos en esta comedia, pues como 
indican Ibars y Fernández:
…el boom económico de los años 60 producido por las medidas del I Plan de 
Desarrollo Económico y el incremento del turismo tendrá su reflejo también en 
películas en las que se tratará de demostrar que en el país “soplaban nuevos 
vientos” y una situación idílica que si bien no se daba en la realidad si transmi-
tía las aspiraciones de la clase media.
Incluso la represión sexual del español medio dio lugar a un conocido género 
cinematográfico ya durante los años 70, el llamado landismo, por el actor Al-
fredo Landa, que llegó a crear todo un arquetipo cinematográfico, el español 
medio, acuciado por el deseo sexual y un cierto complejo de culpa que logra 
superar a base de bastante picaresca y caradura. (Ibars Fernández y López 
Soriano, 1998:3).
Ya en los primeros pasos de la investigación me empezó a quedar claro que, sobre el gé-
nero cinematográfico que más vieron los españoles de entonces, el que más gustaba, y el 
que más se repitió argumentalmente, sobre esta comedia a la española, se ha investiga-
do y publicado poco en nuestro país. Puesto que es objetivamente así, me he planteado 
entonces encontrar algo más de lo que ya estaba dicho y, quizá mucho más importante, 
descubrir lo que puede no haberse dicho todavía. 
Por último, indicar que el desarrollo profesional y el reconocimiento público que ha ex-
perimentado el cine español en las dos últimas décadas han supuesto un avance signi-
ficativo en los estudios e investigaciones relacionados con él. Existe un interés creciente 
11 Término no siempre despectivo que ha sido objeto de análisis y estudio en una sugerente obra que recopila 
algunas de las películas que reflejan lo más “intrínseco español”, de Navarrate Cardeno, J.L.  (2009). Historia de un 
género cinematográfico: la españolada. Madrid: Quiasmo.
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por conocer la historia cinematográfica española y el devenir de su industria, aunque el 
aspecto más atrayente en lo que a investigaciones se refiere es el cine contemporáneo. 
Dentro de él, la labor profesional de determinados directores –como el caso de Pedro Al-
modóvar, Fernando Trueba, Carlos Saura, José Luis Garci o, más recientemente, Alejandro 
Amenábar o Alex de la Iglesia–, de productores –tales como Elías Querejeta, Agustín Al-
modóvar o también el propio Amenábar– y en menor medida guionistas –como Rafael 
Azcona o José Luís García Sánchez– ha sido el aspecto tratado con mayor rigor y más 
numerosamente, junto a los estudios destinados al análisis de géneros. 
La tarea investigadora parece pues que se ha centrado más en lo reciente, focalizándose 
en estas figuras, dejando un vacío que llega a ser más evidente en determinadas épocas y 
temáticas. Ya he avanzado que el caso que aquí se estudia, la comedia a la española de los 
setenta o “comedia sexy celtibérica”, es un género poco tratado y claramente desdeñado a 
nivel investigador. Quizá por parecer frívolo, o quizá por ser tachado de insustancial, esta 
comedia cuenta con escasos estudios y publicaciones dignas de mencionar. 
Desde luego que, por su importancia, proyección de sus estudios y rigor metodológico, 
habría que destacar aquí la que hasta ahora es la única investigación seria que se ha he-
cho en nuestro país sobre el cine de este periodo, y que se corresponde con el grupo de 
investigación liderado por Miguel Ángel Huerta Floriano que, bajo el título “Ideología, va-
lores y creencias en el “cine de barrio” del tardofranquismo (1966–1975) (referencia I+D+I, 
HAR2009–08187), ha puesto su interés en el estudio y análisis de las películas españolas 
más taquilleras de dicho periodo, fijándose en los aspectos históricos, estéticos y cultura-
les que les definen. Fruto de sus investigaciones se han publicado dos obras relevantes: El 
cine de barrio tardofranquista. Reflejo de una sociedad. Ed. Biblioteca Nueva, 2012 y El cine 
popular del tardofranquismo. Análisis fílmico, Ed. Los Barruecos, Colección Encuadre, 2012, 
ambos de Miguel Ángel Huerta Floriano y Ernesto Pérez Morán (eds.). 
También dentro del programa investigador, han publicado artículos muy interesantes so-
bre la figura de Lina Morgan, dentro del género cómico, sobre la imagen de España en las 
películas de Manolo Escobar o sobre la creación de un discurso ideológico en el cine de 
Paco Martínez Soria, entre otros12. De igual modo, muy recientemente se ha publicado 
en la revista Arbor (CSIC) una aproximación interesante sobre la construcción de los per-
sonajes masculinos y femeninos en el “landismo” tardofranquista, en la que se avanzan 
cuestiones que entroncan directamente con la presente investigación, insistiendo en lo 
12 Huerta Floriano y Pérez Morán, (2011) .“La imagen de la España tardofranquista en las películas protagonizadas 
por Lina Morgan (1966-1975)” Actas del I Congreso Internacional Historia, Literatura y Arte en el cine español y por-
tugués. Salamanca: Centro de estudios brasileños, Universidad de Salamanca. (pp. 1512-1527); Huerta Floriano y 
Pérez Morán, (2013). “La imagen de la España tardofranquista en las películas de Manolo Escobar”, en Revista Latina 
de Comunicación Social, nº 68, (pp. 189-216); o  Huerta Floriano y Pérez Morán, (2012). “La creación de discurso 
ideológico en el cine popular del tardofranquismo (1966-1975). El ciclo de Paco Martínez Soria” en Comunicación y 
Sociedad, vol. 25, nº1 (pp. 289-312). 
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subsidiario del personaje femenino en este cine, en lo importante de mantenerse 
dentro de los valores tradicionales, en lo constante de la función “esposa y madre” que 
cumplen gran parte de las mujeres de este cine y en el carácter objetual o de adorno al 
que quedó reducida en muchos casos13.
De lectura imprescindible serían también algunos textos realizados fuera de nuestro país, 
como la Tesis doctoral de Julio Cáceres García “El destape del macho ibérico: masculinidades 
disidentes en la comedia sexy (celt)ibérica”, elaborada dentro de los estudios sobre cultura y 
cine español de la Universidad de Georgetown14.  Según Cáceres:
la centralidad de lo sexual-nacional en este cine tiene varias implicaciones 
que hacen de la comedia sexy un espacio idóneo y sin precedente para la re-
flexión acerca de la identidad en la España desde los setenta. En primer lugar, 
el énfasis en lo sexual-nacional de este género desplaza las grandes narrativas 
que dan cuenta de las transformaciones que impulsaron la transición demo-
crática. Y es que, si bien es cierto que las mutaciones infraestructurales (cam-
bios ideológicos, políticos, económicos, etc.,) integran el trasfondo diegético 
de estos filmes, éstas no constituyen el elemento catalizador de la trama. Por 
el contrario, lo que catapulta el cambio en la sociedad que la comedia sexy 
proyecta es la emergencia de una nueva forma de experimentar la identidad 
sexual-nacional por parte de los personajes que resulta incompatible con la 
ideología del régimen de Franco.
Por tanto, su análisis de la comedia sexy celtibérica está basado en una lectura decons-
truccionista que asume la imposibilidad por parte del autor de controlar la totalidad de 
los significados de los “textos”, y centra pues toda su atención en el personaje masculino.
Mucho más concreto y enfocado en lo que nos ocupa, resulta el trabajo de Barry Jordan 
“Revisiting the ‘comedia sexy ibérica’: No desearás al vecino del quinto”, quien propone 
en su artículo la reconsideración de la comedia sexy en círculos académicos, al centrar su 
atención en este género en su posible efecto de reflejo de los cambios políticos, económi-
cos y culturales en la España de los setenta. Partiendo de esta idea, el autor hace hincapié 
en lo que él denomina “loose ends”, o cabos sueltos, entendidos como fragmentos de la 
narrativa que esquivan una resolución definitiva y, por tanto, justifican una variedad de 
interpretaciones que escapan al control de la censura franquista e incluso a la intención de 
13 Para un mayor conocimiento consultar: Huerta Floriano, M.A.; Pérez Morán, E. (2015). “Cine y sociedad: la cons-
trucción de los personajes masculinos y femeninos en el ‘landismo’ tardofranquista”. Arbor, 191 (773): a243. doi: 
http://dx.doi.org/10.3989/arbor.2015.773n3013
14 Cáceres, J. (2008). El destape del macho ibérico: masculinidades disidentes en la comedia sexy (celt)ibérica. Tesis 
doctoral. Faculty of the Graduate School of Arts and Sciences of Georgetown University. Washington D.C. [Dirigida 
por Alejandro Yarza]. 
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los creadores de estas películas15. 
También destacable resulta la investigación de Nuria Triana-Toribio. En su libro Spanish 
National Cinema, la autora explora algunas películas de este género y periodo en términos 
de su condición de productos nacionales que divulgan nociones de “españolidad”. Según 
ella, la popularidad de la comedia sexy -su éxito de taquilla en aquellos años-, unida a la 
imposibilidad de su comercialización más allá de nuestras fronteras, hacen de este género 
un objeto de estudio clave. Resulta interesante comprobar que Triana-Toribio evita dar 
prioridad a una noción estandarizada o estereotipada de la identidad española; en lugar 
de eso, opta por examinar las diversas -incluso contradictorias- formas en las que se pre-
senta dicho concepto en la tradición fílmica española16. 
Otro de los investigadores que debo mencionar dentro de este grupo de nuevos críticos 
es Justin Crumbaugh, autor de dos estudios de gran relevancia: “Suecas, latin lovers y otras 
proyecciones: Turismo y perversión bajo Franco”, así como “Spain Is Different: Touring Late-
Francoist Cinema with Manolo Escobar.”  En ambos análisis apunta hacia la posibilidad de 
interpretaciones opuestas a la ideología del régimen en un cine tomado presuntamente 
como pro-franquista. Crumbaugh observa que, aunque ostensiblemente pro-franco, la re-
presentación del turismo en este cine funciona como detonante para el inicio del resque-
brajamiento de los baluartes ideológicos del régimen17. 
Por último, debo mencionar a Tatjana Pavlović y sus reflexiones acerca de la comedia sexy 
o “cine el landista” en la obra Despotic Bodies and Transgressive Bodies: Spanish Culture from
Franciso Franco to Jesús Franco. Sin embargo, aunque su análisis pone de nuevo en relieve
la crisis evidente entre la identidad masculina y la nacional en este tipo de cine, Pavlović se
distancia de los anteriores en que, como Pérez Bastías, Alonso Barahona o Caparrós Lera,
hace explícita cierta aversión hacia el landismo debido a su falta de calidad artística18.
Como puede comprobarse tras todo lo anterior, este grupo de críticos está más interesa-
do en la forma en que estas películas circulan como bienes de consumo -y por tanto, 
se constituyen en producto industrial-, así como en la manera en que son percibidas 
por el público y en la representación de ciertas situaciones o acontecimientos tales 
como el tu-rismo, la tensa oposición entre modernidad y tradición, el consumismo, el 
feminismo, etc. 
15 Puede consultarse al respecto: Barry, J. (2002). “Revisiting the ‘comedia sexy ibérica’: No desearás al vecino del 
quinto (Ramón Fernández, 1971)”, en Hispanic Research Journal nº3 (pp. 261-276).
16 Para profundizar en esta teoría, consultar Triana-Toribio, N. (2003). Spanish National Cinema. New York: Routled-
ge.
17 Crumbaugh, J. (2003). “Suecas, latin lovers y otras proyecciones: Turismo y perversión bajo Franco”, en Cultura, 
formas de representación y la lógica de los objetos. Eds. Malcolm Compitello y Edward Baker. Madrid: Alianza; y  Crum-
baugh, J. (2002). “‘Spain Is Different’: Touring Late-Francoist Cinema with Manolo Escobar” en Hispanic Research 
Journal 3.3 (pp. 261-276).
18 Pavlović, T. (2003). Despotic Bodies and Transgressive Bodies: Spanish Culture from Franciso Franco to Jesús Franco. 
Albany: Suny P.
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Además, sus estudios suelen generalmente abrir la posibilidad de lecturas subversivas a 
partir de la deconstrucción de los textos.
Al margen, de estas aportaciones fundamentales, debo aclarar aquí que, durante el pro-
ceso natural de búsqueda de información me he encontrado con el hecho poco usual 
de hallar más y mejor información bibliográfica realizada contemporáneamente y no a 
posteriori, como suele ocurrir con mayor asiduidad. Así, la búsqueda y consulta de libros, 
artículos o ensayos del momento, ha resultado ser una de las tareas esenciales de la inves-
tigación y han convertido a estos documentos en textos imprescindibles para el trabajo, 
habida cuenta del lento goteo posterior de obras relacionadas.  
Entre las publicaciones coetáneas más interesantes y consultadas se encuentran títulos 
como La comedia cinematográfica española, (1975) de Álvaro del Amo –es sin lugar a du-
das el caso más excepcional y es la obra que ha obtenido un mayor reconocimiento pro-
fesional y una mayor difusión19–; Una política para el cine español, (1967) de García Escude-
ro; Los españoles y el sexto mandamiento, (1972) de Joaquín Latorre; Siete trabajos de base 
sobre el cine español, (1975) de diversos autores; o Las españolas en secreto, (1975), de los 
doctores Valverde y Abril. 
Estas obras tienen un valor documental importantísimo ya que recogen análisis, estudios 
y pensamientos desde la curiosidad y el desconocimiento que aportaba el propio 
momen-to histórico. Otras muchas, realizadas con posterioridad son efectivamente más 
concretas, más acertadas si queremos, pues son fruto maduro tras años de 
investigaciones y análi-sis, ya que cuentan con la gran ventaja que les confiere la 
perspectiva histórica. Estamos hablando de obras tan interesantes como: El cine 
español después de Franco (1989) de J. Hopewell, La mujer española: de la tradición a la 
modernidad 1960–1980 (1986), de diversas autoras; El cine español contemporáneo (1993) 
de Emilio C. García;  Cine de mujeres. Feminis-mo y cine (1991) de A. Kuhn; Veinte años de 
cine español (1973–1992), (1993) de J. E. Monter-de; Cine (Ins) urgente (2000) de Isolina 
Ballesteros o El cine de la transición política española (1986) de Llinás y Perucha, entre 
otros muchos.
En una de sus últimas publicaciones, el investigador, analista e historiador 
cinematográ-fico Santos Zunzunegui, hacía referencia al hecho de que se hubiera 
investigado poco en nuestro país en lo relativo a los intérpretes –y, por tanto, a los 
personajes– en el cine de los sesenta y setenta. Sus ideas quedaban así expresadas en la 
obra, Los felices sesenta, expli-cando claramente que:
19  Casi 35 años después, se ha publicado una segunda edición de esta obra, en la que Del Amo propone un epílo-
go con reflexiones sobre la continuidad del género y un análisis de los personajes “masculinos” y “femeninos” de la 
comedia cinematográfica española entre 1975 –año en el que finalizaba su anterior obra– hasta 2008. (Del Amo, A. 
(2009). Comedia Cinematográfica Española. Segunda edición. Madrid: Alianza Editorial).
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No han sido excesivos los intentos de evaluar el peso específico que los ac-
tores han venido teniendo en la constitución histórica del cine español y de 
su trabajo para facilitar la inserción, primero, y el desarrollo, después, de al-
gunos de los aspectos más vivos de nuestras tradiciones artísticas en el me-
dio cinematográfico. Menos aún ha existido una preocupación por intentar 
esbozar una tipología que trazase el mapa de los correspondientes estilos 
interpretativos desarrollados por nuestros cómicos; mapa que bien pudie-
ra servir de base ulterior para situar dicha actividad en el lugar que le co-
rresponde entre los múltiples y más bien variopintos aspectos que pueden 
y deben ser tenidos en cuenta a la hora de tratar de adelantar los, sin duda, 
complejos elementos que configuran la singularidad de la cinematografía es-
pañola. (Zunzunegui, 2005: 142).
La respuesta a esta preocupación, unida a un claro desinterés investigador por el género 
que aquí se presenta, suponía un reto importante a la hora de decidir el campo de trabajo, 
y justifica en gran medida el estudio que se presenta.  
1.1.2. Hipótesis formuladas y objetivos.
Tal y como he avanzado, partiré de una formulación teórica que tiene ya cierto recorrido 
investigador: la aceptación de que existe un estrecho vínculo entre la realidad y la ficción, 
vínculo que puede llegar a generar un determinado efecto de espejo. 
Es decir:
[…] el cine es capaz de plasmar las ansias, aspiraciones, deseos y característi-
cas de una sociedad a lo largo del tiempo, pero su poder evocador no termina 
ahí, pues también es capaz de reflejar en sus temáticas y argumentos los ava-
tares y cambios políticos que jalonan la historia de un determinado país. (Ibars 
Fernández y López Soriano, 1998:4).
Tal y como comentan Ibars Fernández y López Soriano, los relatos fílmicos producidos por 
una sociedad ofrecen al público una determinada representación de la realidad. En este 
contexto temático, entendemos por representación la organización de un conjunto de 
datos de referencia en un modelo que posee algún sentido para el usuario o los usuarios 
de esa representación. Para lograr que esos modelos propuestos en los relatos cinemato-
gráficos se ajusten en mayor medida a la representación de una globalidad de usuarios es 
necesario recurrir a los estereotipos sociales vigentes. Éstos, actúan de igual modo dentro 
de la narración fílmica como en la propia sociedad, de manera que se reconocen como 
modelos “reales” y con alto grado de eficacia comunicativa.
Esta circunstancia me lleva a configurar dos hipótesis de partida sobre las que va a girar 
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toda la investigación, y que son las siguientes:
 Hipótesis 1:
 El cine mantiene una relación especular con la realidad actuando en un doble sentido, 
en un doble nivel de afectación: por un lado, los relatos cinematográficos representan y 
reflejan de uno u otro modo, la realidad en la que surgen y, por otro lado, la realidad re-
fleja también ciertas propuestas contenidas en los relatos cinematográficos. Sin embargo, 
desconocemos si en el periodo y género seleccionado esta relación especular era posible, 
desconocemos si el contexto represivo pudo afectar a esa posible relación o si se puede 
llegar a afirmar categóricamente que, estudiar el cine de los años propuestos nos lleva 
irremediablemente a fijarnos en la sociedad de ese período, y viceversa.
 Hipótesis 2:
El éxito o el fracaso de estas películas parece ir indisolublemente ligado a la aparición de 
determinados intérpretes que “actúan” dentro de la narración no sólo como actores que 
son, sino como estructuras reconocibles para el público, repetitivas en número y reitera-
tivas en la naturaleza de su contenido, pero, al parecer, útiles en su propósito. Su esque-
matización y simplificación pueden ser las armas que hagan funcionar el mecanismo aso-
ciativo, pero cabría preguntarse por los condicionantes que han permitido la constitución 
de estas entidades de representación en estereotipos para los espectadores y, de ser 
así, establecerlos y describirlos adecuadamente.
Una vez planteadas las hipótesis puedo pasar al diseño de los objetivos de investigación. 
Puesto que los objetivos generales que persigue esta investigación emanan del proceso 
de verificación o refutación de las hipótesis de partida, tendremos que, en ambos casos:
 Objetivo 1: Revisar un período histórico trascendental para la evolución de la so-
ciedad española –y dentro de ella, del papel de la mujer–, para la evolución tam-
bién de nuestra cinematografía y, fundamentalmente para el género de la come-
dia. Se pretende con ello evaluar:
o si se podría establecer una relación entre las situaciones vividas por los per-
sonajes femeninos en dicha comedia y la realidad social, es decir, si existe
una equivalencia o trasposición de las preocupaciones de los españoles, de 
los cambios en sus costumbres, de sus miedos y sus sueños reales y los que
mostró el cine de esta época.
o Si habría que hablar también de discrepancias entre los datos obtenidos
tras la observación y análisis de las películas objeto de estudio y la socie-
dad española del momento. En caso afirmativo, localizarlas y explicar los
motivos.
 Objetivo 2: Analizar la representación que se hace de las mujeres, el papel que se
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les ha otorgado y la función que cumplen en la narración, dentro de este 
género cinematográfico.
 Objetivo 3: Establecer en base a lo anterior una serie de estereotipos femeninos
que se puedan contrastar con la realidad.
Además de estos objetivos que emanan de las hipótesis de partida, se produce un últi-
mo objetivo esencial como consecuencia del trabajo necesario para alcanzar los objetivos 
propuestos y que es:
 Objetivo 4: Establecer un modelo metodológico útil para el análisis de las obras
objeto de estudio y para la obtención de datos de referencia necesarios para cum-
plir con todos los objetivos del trabajo.
Soy consciente de que los diez años que aquí se estudian, 1967–1976, son seguramente los 
años sobre los que más se ha hablado y escrito en la historia reciente de nuestro país, pero 
el énfasis político que adquiere esta década parece haber velado cualquier otro aspecto 
interesante ligado a ese mismo marco temporal. Socialmente España responde ya en 
este tiempo a una frase que Alfonso Guerra hizo célebre años después, cuando tras 
años de dictadura, se llegó a un gobierno socialista: “A España no la va a conocer ni la 
madre que la parió”. Antes de que Guerra afirmara tal cosa, España ya estaba cambiado 
rotundamente y el cine de la época podría ser una fuente investigadora fundamental 
para enseñárnoslo hoy, para mostrarlo con una gran precisión. 
Pero para poder afirmar tal cosa, se hace necesaria una revisión en profundidad del cine y 
de la sociedad a la que hace referencia, hace falta someter al cine a un proceso de evalua-
ción e investigación en profundidad, con rigor metodológico y con herramientas objeti-
vas. Sólo de esta manera puede realizarse un acercamiento preciso a esta problemática y 
conocer si el cine de este periodo puede llegar a considerarse una fuente histórica de su 
tiempo, fuente tan válida como los archivos de una hemeroteca o como la historia misma 
recogida en los libros.
1.2. Metodología y fuentes: Revisión de estudios y teorías afines.
En el presente capítulo voy a recoger algunas de las metodologías que se han propuesto 
en diversos estudios y que parcialmente pueden servir para mis propósitos. Sin embar-
go, como se verá a continuación, la naturaleza del presente trabajo hace necesaria una 
revisión y discusión sobre dichas teorías, persiguiendo con ello demostrar la dificultad de 
otorgar una única metodología como válida.
Me interesa detenerme en este punto, en el marco teórico desde el que, a mi juicio, es 
pertinente abordar el objeto material de la investigación.
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A la hora de planificar y llevar a cabo un proceso de investigación como el que se pre-
senta, han surgido algunos inconvenientes propios de una disciplina que ha tendido a 
considerarse como “poco científica”. Ciertamente, el sector audiovisual en su vertiente de 
creación, se plantea como menos propicio para una investigación basada en lo puramente 
experimental. Los procesos de creación formulados bajo parámetros creativos y artísticos 
se ajustan con menor severidad a la experimentación científica, en cuanto a que están 
sometidos a una fuerte subjetividad, o quizá pudiera llamarse personalidad, por parte de 
sus creadores. Es difícil ser objetivo, inapelable o riguroso cuando el estudio se supedita 
a determinados aspectos creativos en lugar de matemáticos, cuando se depende más del 
sentido artístico que del aspecto empírico, cuando se habla –por muy pomposo que pue-
da resultarnos– de artes, en lugar de hablar de ciencias. 
Las diferencias no lo son tanto en cuanto a la forma como sí en cuanto al contenido. Las 
tesis doctorales al uso reproducen un modelo inductivo o deductivo, según las necesida-
des y gustos del investigador, que favorecen la presentación de hipótesis y su desarrollo 
normativo. Son modelos estructurales de éxito, pensados y planificados para usos cientí-
ficos. Pero determinados estudios y disciplinas resultan menos apropiadas, o si queremos, 
menos efectivas, frente a estos métodos. 
Las carencias que pudieran derivarse del estudio de una disciplina joven en cuanto a pro-
yectos de investigación, pueden sin embargo suplirse con cierto grado de personalización 
en el desarrollo de ese estudio. 
Sin embargo, no puedo apartarme de la cuestión esencial sobre la metodología de investi-
gación utilizada, amparándome en la difícil comparación con los métodos usados para las 
ciencias experimentales. La primera pregunta metodológica clave sería la siguiente: ¿exis-
te un método universal, único o decididamente eficaz que permita acercarme a mi objeto 
de estudio con éxito? O dicho de otra forma, ¿se han formulado teorías metodológicas 
en el campo de la comunicación audiovisual que pueda aplicar aquí de manera concreta, 
siendo con ello, útiles para mis fines? Creo sinceramente que no, y razonaré ahora breve-
mente esta aguda cuestión, que incide de forma directa en la construcción de un modelo 
adaptado a las circunstancias.
Según afirman dos de los grandes teóricos e investigadores en el campo del análisis fílmi-
co, Jacques Aumont y Michel Marie, en su ya clásica obra Análisis del film “la semiología, y 
como consecuencia el análisis de filmes, jamás serán ciencias experimentales, puesto que 
no tratan de lo repetible, sino de lo infinitamente singular” (Aumont y Marie, 1993: 46). 
Evidentemente, el cine y más concretamente las obras cinematográficas son en sí mismas 
singulares –la historia que cuentan–, aunque no lo son tanto en cuanto al tema que tratan 
y sobre todo en cuanto a la forma en que lo hacen. ¿Por qué afirmo esto? Pues porque, 
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singulares o no, las películas se han tratado de ajustar siempre dentro de una categoría 
más o menos normalizada, llamada género20. Estos géneros cinematográficos son en rea-
lidad estructuras plurales, que se muestran más eficaces cuanto mayores son los rasgos 
formales, estilísticos e icónicos que pueden aunar dentro de su globalidad. Es decir, una 
obra cinematográfica puede formar parte de un determinado género si reúne una serie de 
características concretas –cuantas más mejor– que asumen cada uno de esos géneros, 
aunque una serie de rasgos comunes en determinadas películas no conforman en sí 
mismos un género. 
Teniendo esto en cuenta, y debido a la naturaleza de este proyecto, he optado por un 
modelo analítico en el que se llevará a cabo un proceso sistemático de revisión de la 
información siguiendo las pautas del método científico, partiendo de la investigación 
previa del tema y la documentación sobre la comedia cinematográfica española en el 
periodo seleccionado (1967–1976) y la sociedad española del mismo periodo, con es-
pecial atención al caso de la mujer. Consecuentemente, también  llevaré a cabo un pro-
ceso de descripción, con el que trataré de conocer como son y cómo se construyen y 
manifiestan los estereotipos sociales y cinematográficos para, por último, realizar una 
labor de explicación, mediante la cual intentaré encontrar razones lógicas o causas que 
puedan llevar a la construcción y uso de estereotipos cinematográficos en la comedia 
objeto de estudio.
A la hora de escoger una metodología de análisis que me permita desarrollar todo esto, 
hay que tener en cuenta varios aspectos fundamentales: la entrada o lo que se traduci-
ría por la situación de partida del tema antes de mi trabajo–, y la salida –la aportación 
que este estudio supone a dicho tema–. Ambos puntos los he tomado siempre desde la 
perspectiva de la investigación, operando a dos niveles que, para el caso que nos ocupa 
son fundamentales: un primer nivel teórico y seguidamente un nivel práctico. He tenido 
en cuenta ambos niveles ya que la presente investigación cuenta con una parte o marco 
teórico y con otra parte relativa al aspecto empírico o práctico que se fundamenta en las 
categorías estereotípicas. 
En resumen, y para clarificar un poco el proceso, cuento con una entrada teórica que se 
corresponde con la investigación sobre la situación social y cinematográfica de España 
en el periodo seleccionado y sobre la construcción o generación de estereotipos; por 
tanto, se produce una salida teórica: la respuesta a la cuestión ¿esperamos que nuestra 
investigación aumente el conocimiento general –la teoría– en el tema?
Del mismo modo, cuento con una entrada empírica o parte práctica: los datos que 
analizamos –las películas que forman parte del corpus de análisis y la posible relación 
20  Género: En las artes, cada una de las distintas categorías o clases en que se pueden ordenar las obras según rasgos 
comunes de forma y de contenido. Diccionario de la Lengua Española, vigésima segunda edición, 2001.
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existente entre los estereotipos femeninos que aparecen y el modelo de mujer del mo-
mento–; y con una salida empírica: la respuesta a la cuestión ¿la investigación, tras su 
aproximación práctica puede ayudar a obtener algún beneficio en este sentido?
Teniendo esto en cuenta, debo empezar esta revisión metodológica indicando que la 
preocupación por el análisis de textos fílmicos ha generado un importante número de 
obras consagradas a establecer el verdadero, el único y genial método que nos permita 
afrontar con absoluta validez la discusión cinematográfica. 
Haciendo un breve recorrido por las teorías formuladas al respecto, cabría señalar, por 
ser pionera, la perteneciente al estructuralista Vladimir Propp. Su teoría acabará cons-
tituyéndose en el germen de lo que posteriormente se ha llamado análisis narratológi-
co, adquiriendo un notable éxito. En su decano estudio, Propp analiza las narraciones 
tradicionales rusas, concretamente los cuentos de hadas, para tratar de encontrar en 
estas historias una serie de estructuras repetidas que le puedan ayudar a establecer una 
taxología común aplicable a cualquier relato. 
Pero su idea de poder analizar cualquier tipo de relato siguiendo estos patrones de estruc-
turas repetidas se muestra como ineficaz toda vez que resulta imposible extrapolar sus ca-
tegorías con modelos narrativos que no sean los propios cuentos de hadas sobre los que 
él trabajó. Es decir, que su teoría choca frontalmente con la realidad del análisis, puesto 
que su carácter específico es el principal obstáculo para erigirse como método de análisis 
universalmente válido. A pesar de ello, ha obtenido un indudable éxito como teoría quizá 
debido al enorme y exhaustivo trabajo que plantea en su obra Morfología del Cuento21. 
No resultándome útil dicho método de análisis, afrontaré un nuevo enfoque recurrien-
do al estudio del análisis textual desde la semiótica. Esta teoría se ha constituido como 
una de las de mayor preeminencia durante el último tercio del siglo XX, lo que incide 
directamente en el éxito que mantiene en la actualidad.
Christian Metz22, fue su inicial y principal valedor, aunque sin duda el desarrollo de este 
enfoque le corresponde al investigador Jean Mitry, autor de obras tan importantes como 
21  PROPP, V. (1985). Morfología del Cuento. Madrid: Akal Ediciones de Bolsillo.
22  Estructuralista de corazón y ferviente seguidor de la lingüística saussureana, Metz inicia sus estudios reco-
nociendo la existencia de dos vertientes a seguir: en la primera, propone la existencia de códigos antropológi-
co–culturales, los cuales son asimilados por el individuo desde que nace e integran los códigos perceptivo, de 
reconocimiento e icónicos; éstos códigos, aunados a las normas naturales del conocimiento empírico, la memoria 
y la experiencia, se traducen en algo así como una competencia fílmica que representaría nuestra frontera de per-
cepción. 
En la segunda vertiente de su análisis, Metz menciona la existencia de otros códigos con una complejidad superior, 
derivada de su especificidad técnica. Con ello se refiere a las múltiples combinaciones del lenguaje que se adquie-
ren sólo en casos determinados tales como la gramática de los códigos iconográficos, códigos de las funciones 
normativas y reglas del montaje. Precisamente es esta segunda vertiente en el análisis de Metz la que proporciona 
el objeto de estudio a la semiología del cine.
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Estética y Psicología del Cine en la que explica la trascendencia de su enfoque alegando 
que el análisis semiótico cobra importancia en el momento en que el cine se empieza 
a enseñar en las universidades, o cuando distintos investigadores se preocupan por los 
estudios relativos a la comunicación de masas. 
Según él, “en 1968, los historiadores y teóricos susceptibles de enseñar cine en el ni-
vel universitario se contaban –a duras penas– con los dedos de una mano. Por razones 
administrativas, en ausencia de “doctores en cine”, la mayor parte de los profesores de 
cine venían de disciplinas literarias en las cuales tenían su doctorado. Y como los que se 
interesaban por el cine se limitaban a análisis de tipo estilístico o sociocultural, la inter-
vención de la semiología les supuso una salida inesperada”. (Mitry, 1990:18).
Mitry considera el lenguaje como el “medio de expresión susceptible de organizar, cons-
truir y comunicar pensamientos, que puede desarrollar ideas que se modifican, que se 
forma y se transforma” (Mitry, 1989: 548). Esta definición de lenguaje sirvió como punto 
de partida para romper, primero, con una tradición impuesta que ponderaba al lengua-
je como medio de intercambio comunicacional exclusivamente verbal y, segundo, para 
vislumbrar la posibilidad de un intercambio a partir de la imagen, llegando así a una 
concepción del lenguaje cinematográfico totalmente emancipado del lenguaje verbal; 
sin embargo, aunque esta definición es aceptable, Mitry sigue incurriendo en la tenden-
cia de interponer al montaje como su principal fundamento.
No podría, por tanto, haber una gramática del film por la sencilla razón de 
que toda gramática está basada en la fijeza, la unidad y el convencionalis-
mo de los signos... 
Todos los intentos hechos en este sentido han terminado en fracasos, y el solo 
hecho de pretender una posible gramaticalización testimonia el desconoci-
miento de las condiciones expresivas y semióticas de la imagen animada. 
Al no actuar con signos ya hechos, el cine no supone a priori ninguna regla 
de orden gramatical. Las reglas sintácticas mismas están siempre sujetas a 
caución. Pueden afectar a una estética particular, a una estilística, pero no al 
lenguaje del film en su totalidad. (Mitry, 1989: 549).
Decididamente, aunque la semiótica pueda ayudarme en la etapa de visionado y análi-
sis de las obras que forman parte del corpus fílmico de estudio, tampoco es el método 
definitivo, ya que no me proporciona el marco metodológico de investigación adecua-
do a todos mis fines, pues el fundamento en el estudio de los signos, en lo que Mitry 
llama “el lenguaje del film”, no soluciona el aspecto de contraste sociológico –imagen 
(representación) y mujer real–. Aún así, tomaré la semiótica como un punto de partida 
imprescindible en mi investigación. 
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Teniendo en cuenta todas estas cuestiones, parece que vuelvo al punto de partida, cada 
película plantea sus propias reglas y, por tanto, es a ellas a las que debe ceñirse el análisis 
cinematográfico para poder tener cierto éxito, y no a la inversa. Partir de la propia pelí-
cula significa estudiar una a una cada obra perteneciente al cuerpo de estudio y hacerlo 
bajo un método sistemático y regular, de manera que sin perder su especificidad, cada 
película nos llegue a proporcionar datos generales fáciles de interrelacionar. 
El estudio sistemático responde adecuadamente al propósito que persigo ya que es 
bien conocido que toda obra audiovisual responde con garantías al modelo de sistema, 
tanto a nivel formal como de contenido, o lo que viene a ser lo mismo: el todo –el filme– 
funciona y es entendible gracias a las partes que lo conforman, las cuales se rigen por 
una serie de leyes que, pudiendo variar de unos filmes a otros, permiten que tengamos 
una idea clara de su contenido, de lo que cuenta, y al mismo tiempo nos descubre su 
funcionamiento, nos permite ver su estructura formal y la posible relación o no que 
pueda guardar con el contenido.
Llegado a este punto y, teniendo en cuenta la naturaleza propia de la presente investi-
gación, pienso que quizá el modelo de análisis más adecuado para estos propósitos es 
el análisis sistemático y el análisis de contenido –que a partir de ahora denominaremos 
AC– entendiéndolo, éste último, como lo definió Laurence Bardín:
Conjunto de técnicas de análisis de comunicaciones tendente a obtener indi-
cadores cuantitativos (o no) por procedimientos sistemáticos y objetivos de 
descripción del contenido de los mensajes permitiendo la inferencia de co-
nocimientos relativos a las condiciones de producción/ recepción (variables 
inferidas) de estos mensajes. (Bardín, 1986:32).
Por tanto, el AC no debe perseguir otro objetivo que el de lograr la emergencia de aquel 
sentido latente –utilizando, como ya hemos avanzado, la semiótica– que procede de las 
prácticas que recurren a la comunicación –en este caso el discurso cinematográfico–, 
para facilitar sus objetivos mediante los actos comunicativos concretos. 
Se entiende, por ello, que en el presente caso, el objeto de estudio es un corpus fílmico 
específico y que mediante su análisis se tratará de revelar la relación existente entre el 
cine y la sociedad en cuanto a la construcción de modelos y, por tanto, en la aparición 
de estereotipos. Esto sólo es posible si el texto cinematográfico se abre a las condiciones 
contextuales, al proceso de comunicación en el que se inscribe y por tanto a las circuns-
tancias psicológicas, sociales, culturales e históricas de producción y de recepción de 
los contenidos o mensajes comunicativos con que aparece. Por tanto, esta metodología 
aunque acertada, sigue siendo sólo  parcial.
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Creo fundamental para la investigación no perder de vista que las obras aquí estudia-
das, deben ser consideradas relatos comunicativos. Y para ello, para poder considerar 
el relato cinematográfico como fenómeno comunicativo debemos partir del supuesto 
teórico siguiente: el cine, las películas, entendidas como relatos comunicativos insertos 
en una época y en una sociedad, cumplen a su vez una labor clarificadora de la realidad 
que presentan, de forma que tras ese proceso, pueden llegar a transmitir determinadas 
representaciones sobre esa realidad.
Soy consciente de que las representaciones que ofrecen los relatos fílmicos no son in-
formaciones neutrales y asépticas sino que, por el contrario, aparecen cargadas de in-
tencionalidad, puesto que toda representación conlleva en sí misma una posición de-
terminada que desencadena una cierta conducta social. Este aspecto ha sido subrayado 
por C. Herzlich:
Por el hecho mismo de que la representación es uno de los instrumentos gra-
cias al cual el individuo, o el grupo, captan su medio, y es uno de los niveles a 
través de los que las estructuras sociales le son accesibles, la representación 
juega un papel en la formación de las comunicaciones y de los comporta-
mientos sociales. (Herzlich, 1973: 307).
La representación aparece así como una especie de lenguaje que nos informa de la rea-
lidad que nos rodea, dotándonos de las claves para entender esa realidad. Como hemos 
visto, nuestro material de análisis son las películas pertenecientes al género comedia 
que han sido estrenadas en España entre los años 1967 y 1976. Por tanto, debo tomar 
estas películas como relatos y debo entenderlas y analizarlas como productos comu-
nicativos, ya que me interesa estudiar cual es el contexto histórico–social en el que se 
producen las películas y, sobre todo, me interesa un análisis de las representaciones 
femeninas para, en un paso posterior, poder atender a la recepción social de las mismas. 
De este modo, podría resumir que, en un nivel teórico, además del AC, la propuesta de 
trabajo más adecuada sería la desarrollada por Manuel Martín Serrano para el análisis de 
la producción social de Comunicación. Según esta propuesta, los relatos de los Medios 
de Comunicación de Masas, en mi caso los relatos del cine, “actúan como instituciones 
mediadoras entre la realidad y lo que se dice de esa realidad” (Martín Serrano, 1977: 
114), de forma que las instituciones mediadoras son modelos de integración.
Participan en esta tarea aquellas instituciones sociales que administran la 
producción y la oferta de información: entre ellas la familia, la escuela, la 
iglesia, los Medios de Comunicación de Masas. Desde esta perspectiva, son 
modalidades de control social por el recurso a la información, todas las ac-
ciones que inciden en la enculturización de las personas: estudios reglados, 
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manifestaciones culturales, artísticas, rituales o recreativas; oferta de noti-
cias que circulan por sistemas informales o por los medios de comunicación 
de masas. (Martín Serrano, 1986: 48).
Esta consideración se hace en el marco teórico de un modelo que interpreta la comu-
nicación como un sistema compuesto por distintos elementos que se relacionan entre 
sí y que está abierto tanto a lo que se denomina Sistema Social como al Sistema de 
Referencia. Vuelvo pues de nuevo a la concepción de este estudio desde la perspectiva 
de un Sistema.  
Conviene que me detenga brevemente en la explicación de este modelo que, según 
Martín Serrano (1986) se fundamenta en dos premisas epistemológicas básicas:
- La noción de la Comunicación como un Sistema. En consecuencia, se propone
esta premisa como una herramienta científica para abordar el estudio de la orga-
nización y el comportamiento de los sistemas de comunicación.
- La noción de la Comunicación como un fenómeno dialéctico. Por lo tanto,
susceptible de ser estudiado en términos de reproducción y de cambio. Conside-
rar la comunicación como un sistema no es otra cosa que una manera de indicar
que los componentes que intervienen en cualquier interacción comunicativa no
suponen un mero agregado sumatorio, sino una organización con propiedades
estructurales y funcionales, que posee la capacidad de comportarse y responder
como un todo a las modificaciones que se producen en su entorno. Es por tanto
mutable y, en cierta forma, adaptable a su contexto.
Resulta evidente que, para comprender los usos sociales de la comunicación, sería nece-
sario hablar de la producción de información destinada al consumo público, de manera 
que los procesos de comunicación de masas son una producción social, pues el Sistema 
Social afecta a este proceso. 
Este segundo nivel de análisis que da cuenta de las relaciones entre Sistema de Comu-
nicación, Sistema Social y Sistema de Referencia –a partir de ahora SC, SS y SR respecti-
vamente–, permite que me plantee algunas cuestiones interesantes:
- Que algunos de los cambios o reproducciones que se manifiestan en el SS pue-
den verse reflejados posteriormente en el SC.
- Que algunos de los cambios o reproducciones del SS no se reflejan de ninguna
forma y en ningún momento, en el SC.
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- Que, puesto que ambos sistemas interactúan, puede ocurrir que el SC llegue a 
generar algún tipo de cambio en el SS.
- Que algunos cambios en el SC no tienen porqué reflejarse en transformaciones 
en el SS. Es decir, el SC y el SS sufren una doble afectación: por un lado el SS afec-
ta al SC, y en este sentido entendemos que el SC reproduce el SS, y también a la 
inversa.
Aplicando esto a la presente Tesis Doctoral, se entiende que las narraciones ofrecidas 
por las películas (es decir, el SC) podrían reproducir determinadas señas de identidad 
de las mujeres españolas de la época estudiada (SS) o, a la inversa, las representaciones 
que de las mujeres españolas ofrecen las películas (SC) podrían ser una propuesta para 
la transformación o el cambio de dichas mujeres (SS), si bien, debo dejar claro que al 
cine no le interesa “toda la realidad”, sino sólo parte de ella. De esta forma, no todo lo 
que forma parte del SS aparece o se materializa en el SC.
En relación al SR, cabría indicarse que no puede existir ningún proceso de comunicación 
que no cuente con algún objeto de referencia, es decir, siempre que se comunica se 
comunica a propósito de algo, pero ese algo, el “objeto de referencia”, permanece por 
definición fuera del SC.
Bien, una vez definida esta parte esencial, puedo continuar el camino hacia una meto-
dología que, partiendo del análisis semiótico de los filmes e interrelacionando ese aná-
lisis con el Análisis de Contenido y el método Sistemático de producción social de la Co-
municación, me lleve a conocer y establecer los estereotipos que femeninos que actúan 
dentro de las narraciones cinematográficas objeto de estudio. Esto significa que aún 
queda una cuestión sin resolver: los modelos de mujer y la generación de estereotipos.
Para esta investigación, resulta primordial considerar el relato cinematográfico desde el 
punto de vista sociológico y de género –el papel de la mujer–, lo que podría encaminar 
mis pasos hacia el feminismo, o mejor hacia sus teorías sobre la representación feme-
nina. La teoría feminista ha sustentado un amplio debate en las últimas décadas del 
siglo XX y muchos de sus postulados y formulaciones han hecho que se mantenga en la 
actualidad como uno de los enfoques básicos para el análisis de personajes femeninos 
en el cine.
El feminismo como estudio, se basa en una perspectiva teórica, un modo de ver el mun-
do, un marco de referencia o una posición ideológica desde donde se puede examinar 
aquello que interese. Y al tiempo propone una metodología, un conjunto de herramien-
tas conceptuales que construyen un modelo analítico, mediante el cual se puede ana-
lizar todo cuanto se desee –política, cultura, arte–, y en el caso que nos ocupa, el cine. 
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Aunque existen divergencias en cuanto al hecho de que el feminismo pueda articular 
una metodología propia, el hecho es que, invariablemente, esta teoría adopta métodos 
y herramientas que siendo generales para otras disciplinas, las convierte en específicas, 
por mucho que algunas feministas se hayan empeñado en puntualizar esta cuestión.  
…los trabajos feministas ofrecen no tanto una metodología como una pers-
pectiva –unas gafas, podríamos decir– con la que contemplar las películas 
(Kaplan, 1976:13). 
Si esas gafas  me van a permitir contemplar las películas desde una nueva perspectiva 
–perspectiva antes no observada– entonces se hace necesario crear una metodología
que permita configurar con claridad lo que tenemos que ver y analizar, y que me guíe
en el proceso, es decir, en cómo hacerlo. Esto implica que el feminismo como teoría me
deberá llevar a posicionarme de forma inequívoca en relación con el objeto de estudio
(los filmes) hecho que provocará un nuevo punto de vista, ya que como decía Annette
Khun “hacer teoría feminista es comprometerse, de forma consciente o no, en la participa-
ción en la teoría o en la cultura”. (Khun, 1991: 84).
Pero el feminismo no es sólo una herramienta para ver el mundo, no es sólo un nuevo 
punto de vista, sino que ha generado a lo largo del siglo XX  un movimiento político. 
Desde esta perspectiva, podríamos decir que el feminismo ha implicado la lucha por 
la liberación de las mujeres de su sometimiento a las estructuras sociales, políticas y 
simbólicas del patriarcado y ha supuesto el cuestionamiento de las instituciones y tra-
diciones fundacionales de ese patriarcado, a través de un largo proceso histórico de 
concienciación femenina.
Pero a nosotros nos interesa fijarnos en el momento en el que el feminismo comenzará 
su andadura dentro del ámbito cinematográfico. La teoría feminista de cine despierta 
en la década de los sesenta, aunque no desarrollará la mayor parte de sus postulados 
hasta la siguiente, los setenta. En sus inicios, la teoría feminista cinematográfica fijará 
su interés en el análisis de las películas existentes, pero de forma especial en las pelícu-
las americanas de la edad dorada de Hollywood, tratando de prestar atención a todos 
aquellos aspectos que, con frecuencia, pasan o han pasado inadvertidos. Estos aspectos 
consisten no sólo en las presencias femeninas –las formas explícitas en que están re-
presentadas las mujeres, los tipos de imágenes, los papeles otorgados en las películas–, 
sino también en las contundentes ausencias –las formulas por medio de las cuales se ha 
excluido temáticamente a la mujer, y por tanto, las formas en que las mujeres no apa-
recen en absoluto en las películas o no están en cierto modo representadas en ellas–. 
En este sentido, tal y como dice Khun: se podría decir que, el proyecto fundamental del 
análisis feminista de cine consiste en “hacer visible lo invisible”. (Khun, 1991: 12).
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Muchas serán las mujeres involucradas a lo largo de las décadas siguientes en la teoría 
feminista de cine; entre ellas, cabría destacar la aportación de Molly Haskell, quien reali-
zará uno de los análisis feministas más concluyentes en cuanto al tema del tratamiento 
de la mujer en el cine. Su estudio parte del análisis objetivo de las representaciones 
cinematográficas de las mujeres según los papeles que interpretan en la pantalla, los 
estereotipos a los que recurren y las imágenes en las que aparecen mostradas. Esta pers-
pectiva se acompaña a menudo de la premisa que define que existe una relación directa 
o de reflejo entre esas representaciones femeninas y la organización social de la que
forman parte23.
Pero para Siles Ojeda, la teoría de Haskell supone establecer un estrechísimo vínculo en-
tre el cine y la realidad, pues las películas serían ante todo un espejo de ésta, y por tanto, 
todos los cambios en los papeles otorgados a la representación femenina en las pelícu-
las tendrían que ser explicados como analogía en las transformaciones producidas en 
el ámbito social, económico, político y cultural a las mujeres reales. Es más, según ella: 
Estos análisis subrayan la idea de que las imágenes y los estereotipos que se 
asignan a los papeles femeninos están plasmando el juego binario de imá-
genes positivas versus imágenes negativas: madre/prostituta, la femme fa-
tale/ la chica buena...
Así pues, las mujeres pululan entre imágenes ancladas en el juego binario 
de la representación occidental. Esto es, el discurso cinematográfico, princi-
palmente el llamado cine narrativo clásico, tiende a través de su estructura 
narrativa y representacional a dividir el papel de la mujer en: mujeres nego-
ciables (madres, hijas, esposas...) y mujeres consumibles (prostitutas, vampi-
resas, golfas...) y coloca a las primeras por encima de las segundas, estable-
ciendo así una jerarquía de valores en los papeles otorgados. (Siles Ojeda, 
2000: 3).
Aportación muy interesante que nos descubre el binomio fundamental sobre el que se 
han erigido prácticamente todas las representaciones femeninas a lo largo de la Histo-
ria: Eva/María. Esta aproximación teórica feminista sí nos proporcionará un punto de 
vista específico –las famosas gafas– para observar la cinematografía de nuestro corpus 
fílmico. Aún así, conviene profundizar un poco más en esta prolífica teoría puesto que 
23  Evidentemente, esta perspectiva de estudio se acerca mucho al objeto de esta tesis doctoral, si bien por su 
especificidad temática –género melodrama en el cine norteamericano de la década de los 40 y 50–  nos resulta 
excesivamente lejana para nuestros propósitos. Aún así, creemos muy conveniente conocer su taxología de estu-
dio, de forma que para profundizar en este aspecto puede consultarse HASKELL, 1975. From reverence to rape: The 
treatment of women in the movies. Chicago, University of Chicago Press.
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aún necesito cubrir otra cuestión altamente relevante: la recepción y percepción que las 
espectadoras tienen de los modelos de mujer que aparecen en dichas películas.
En busca de una aportación para esta cuestión debo considerar las teorías feministas 
de Judith Mayne, ya que según sus estudios y trabajos –extraordinariamente bien do-
cumentados y muy novedosos– el contexto para discutir el cine de mujeres necesita 
abrirse e incluir a la mujer espectadora. Esta teoría recogida en su obra “The Woman at 
the Keyhole: women’s cinema and feminist criticism” en New German Critique (núm. 23, 
Londres, 1981), descubre la importancia de incluir a la mujer como espectadora y abrirá 
un cambio radical en los estudios cinematográficos de género, iniciando una corriente 
investigadora que necesitará significativamente otro parámetro esencial: la sociología. 
Estoy, por tanto, ante la respuesta a la última cuestión metodológica sobre la que aún 
me quedaban dudas.  
Antes de resumir y compilar todas las cuestiones abiertas en este punto, quiero hacer 
hincapié en la contribución a los estudios feministas de dos investigadoras que, con 
trayectorias muy similares, han adquirido una gran importancia en los últimos años: 
Arbuthnot y Seneca. Claramente influenciadas por las teorías de Freud, ambas llevarán 
sus investigaciones hacia la vertiente psicoanalítica, proponiendo que existe una para-
doja en la que se han basado, quizá sin ánimo de hacerlo, las críticas feministas de cine, 
y que viene definida por la fascinación que sentimos como “entes femeninas” por el cine 
de clásico de Hollywood. Al hablar de cine clásico, se están refiriendo al cine de una 
determinada época –década de los treinta y cuarenta– creado bajo una determinada 
característica de producción –el sistema de estudios norteamericano–. Es este cine el 
que van a considerar que está construido en gran medida con arreglo al subconscien-
te del patriarcado y, por tanto, es ese el motivo de cautivación entre las espectadoras 
femeninas, es esa la razón por la que sentimos cierto placer visual; en realidad, según 
ambas, cuesta bastante reconocer hasta qué punto ese placer procede de la identifica-
ción con la cosificación24, pero la posición de “ser contempladas”, ser objeto de la mirada 
–eminentemente masculina–, ha llegado, según sus estudios, a darnos placer no ya sólo
visual, sino también sexual25.
Para entender este proceso por completo, es decir, como puede ser que las mujeres ob-
tengan placer por medio de la cosificación, es necesario recurrir a las teorías del psicoa-
nálisis. De esta forma, utilizado dos conceptos freudianos básicos –voyeurismo y fetichis-
mo– se podría explicar lo que representa exactamente la mujer y los mecanismos que 
se operan en el espectador masculino cuando contempla la  imagen de una mujer en 
24   Cosificación: Acción y efecto de cosificar; es decir, de reducir a la condición de cosa aquello que no lo es. Diccio-
nario de la Lengua Española. Real Academia española, vigésima segunda edición, 2001.
25  Puede consultarse al respecto: ARBUTHNOT, L. y SENECA, G.: “Pre–text and text in Gentlemen Prefer Blondes” po-
nencia presentada en la Conferencia sobre crítica cinematográfica Feminista, Nortwestern University. Noviembre, 
1980. Publicada en Film Reader, núm. 5, 1982.
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la pantalla. El voyeurismo, que se refiere a la gratificación erótica producida por la con-
templación de alguien sin ser visto, es decir, la actividad del “curioso”, sería uno de ellos.
Evidentemente, el espectador está en la posición de un voyeur cuando hay escenas de 
sexo en la pantalla, pero las imágenes de las mujeres están ya de por sí sexualizadas, 
independientemente de lo que estén haciendo o el tipo de trama en el que se vean 
envueltas. Como bien explica Annette Khun, “si se tratara simplemente de erotizar o 
cosificar a las mujeres, las cosas no estarían demasiado mal, porque la cosificación pue-
de ser un componente inherente al erotismo, tanto masculino como femenino” (Khun, 
1991: 43).
Pero la sexualización femenina, tal y como trató de exponer Freud, no tiene únicamente 
propósitos eróticos; desde un punto de vista psicoanalítico, sirve como pretexto para 
tratar de eliminar la amenaza que puede llegar a representar la mujer, en su vertiente de 
no hombre o más bien de “ser castrado que posee un órgano sexual siniestro”. 
Por la razón que sea, los hombres se esfuerzan por encontrar el pene en las 
mujeres; y así, en el cine, la cámara fetichiza la forma femenina y la presenta 
como un falo con el fin de suavizar la amenaza de la mujer. Es decir, los hom-
bres convierten la propia figura representada en un fetiche, de modo que se 
convierta en algo tranquilizador y no peligroso. (Mulvey, 1988: 10).
De esta manera, las mujeres se acaban constituyendo en fetiches, es decir en ambiguas 
representaciones del pene masculino. Y por tanto, existen una serie de imágenes–signo 
atribuibles a la figura femenina que actúan como simulacros de aquel, y que inevita-
blemente tienen una gran carga simbólica, como por ejemplo una melena larga, unos 
zapatos de tacón de aguja, un vestido muy ceñido al cuerpo, unos pendientes colgan-
tes, etc … pudiendo así fetichizar una parte del cuerpo femenino o, incluso, la totalidad, 
para acabar reduciéndola a un objeto de deseo, o como indica Khun:
Se han propuesto argumentos en relación, por ejemplo, con ciertos tipos de 
imágenes estereotipadas de mujer comercializadas a través de las revistas 
femeninas, los anuncios de televisión, y otros medios informativos. En estos 
casos, la construcción cultural de la mujer ideal –joven, con buen tipo, vesti-
da y maquillada cuidadosamente, a la moda, atractiva– podría ser conside-
rada en sí misma como “opresiva”, porque ofrece una imagen con arreglo a 
la cual muchas mujeres sienten que es importante vivir y que, sin embargo, 
es inalcanzable para la mayoría. Las feministas han atacado tales imágenes 
por la razón de que cosifican a las mujeres: es decir, legitiman y constituyen 
el soporte social de una construcción ideológica que presenta a las mujeres 
como objetos, en particular como objetos de una evaluación basada en unos 
capitulo 1.indd   55 5/10/15   12:33
ESTEREOTIPOS FEMENINOS EN LA COMEDIA CINEMATOGRÁFICA ESPAÑOLA (1967-1976)
Los condicionantes sociales y estéticos de una década
56 / 
criterios de belleza y atractivo visibles y predefinidos socialmente. (Khun, 
1991: 58).
El feminismo unido al psicoanálisis nos ofrecen como corrientes teóricas una lectura y 
análisis de la representación cinematográfica femenina basada en la utilización de la 
mujer como signo, y cuya interpretación queda supeditada a la visión o interiorización 
que hace de ese signo el ente femenino y en mayor medida, el masculino. De ahí la ten-
dencia a la cosificación de los personajes femeninos dentro de la época y género aquí 
estudiado.
Sin embargo, aunque me parece muy atractiva esta aproximación metodológica, creo 
que para mi investigación resulta extremadamente parcial, puesto que estaríamos ha-
blando de adoptar unos contenidos teóricos pensados para la producción cinemato-
gráfica de un tiempo y un espacio de representación muy diferentes al que nos ocupa. 
Existen pues puntos de conexión, pero tratar de explicar el género de la comedia sexy 
celtibérica bajo el paradigma exclusivo del feminismo y/o psicoanálisis supondría un 
error metodológico imperdonable, puesto que no puede responder a todas las cuestio-
nes planteadas, más bien al contrario, necesita del resto de enfoques para entenderse 
en su totalidad. De ahí que vaya a tomar algunos de sus aspectos y teorías más afines, 
como las expuestas en este punto, dejando otros aspectos a considerar, seguramente 
con derivaciones muy interesantes, para futuras investigaciones. 
Llegados a este punto, considero que se hace necesario recopilar y ordenar todas las 
aproximaciones metodológicas estudiadas, pues queda claro ya que ninguna de ellas 
en su totalidad será útil para esta investigación.
He comenzado este epígrafe avanzando una cuestión clave: no creo que exista una 
metodología teórica específica que permita realizar mi investigación con garantías de 
éxito. De este modo, he comprobado como la teoría estructuralista de Vladimir Propp, 
basada en el análisis de la función de los personajes en la narración a través de la bús-
queda de estructuras repetidas, podría suponer un primer acercamiento a la cuestión 
de los estereotipos femeninos en la comedia cinematográfica aquí estudiada –ya que 
los estereotipos son fundamentalmente estructuras repetidas y aceptadas socialmen-
te–. Sin embargo, la especificidad del trabajo de Propp hace imposible su aplicación a 
otros modelos de análisis, si bien me quedaré con la idea de tratar de “buscar estructu-
ras de representación repetidas” puesto que puede ayudarme en la confección de los 
estereotipos.
En un segundo paso he podido ver como la semiótica, vinculada al análisis sistemá-
tico y de contenido, podría ser fundamental en esta investigación, ya que permitiría 
entender e interpretar la realidad de los personajes femeninos más allá de lo obvio o lo 
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patente del film. A nivel analítico, lo tomaré pues como base y trataremos de aplicar sus 
herramientas o técnicas de análisis en lo que podría pasarse a denominar “metodología 
técnica” de la investigación.
Sin embargo, será la Teoría de la Comunicación propuesta por Manuel Martín Serrano, 
la que considero que puede ser la base teórica más apropiada para mi estudio. Esta 
teoría actúa como andamiaje, ya que permite que la investigación crezca y se desarrolle 
adecuadamente en torno a dos aspectos esenciales: la teoría de la representación y la 
propuesta de interacción entre el Sistema de Comunicación y el Sistema Social. 
Si unimos el feminismo, como teoría centrada en el análisis de la representación femeni-
na –tanto en sus presencias como en sus ausencias– a las propuestas teóricas anteriores 
–Semiótica y Teoría de la Comunicación– ya tengo todas las patas que pueden configu-
rar la propuesta teórica para esta investigación, pues queda cubierto así no sólo el aná-
lisis fílmico y el representacional femenino, sino que fundamentalmente, puedo ofrecer 
una explicación comunicativa y puede que sociológica, a la posible relación entre las 
mujeres reales y las mujeres representadas, lo que permitiría finalmente ver la posible 
influencia de unas en otras –si es que la hubiere–.
1.2.1. Periodización y determinación del corpus fílmico de estudio.
Si atendemos al número de películas que, según los anuarios de producción cinemato-
gráfica como “Uniespaña”, o las recogidas en la base de datos del Ministerio de Educa-
ción, Cultura y Deporte, a través del Instituto de Cinematografía y las Artes Audiovisuales 
(ICAA), se realizan en España durante los años que engloban este estudio, encontramos 
que la producción española fue especialmente cuantiosa ya que la cifra de filmes supera 
el millar.
En cuanto a géneros, la producción que alcanzó un total de 1.231 largometrajes, se es-























Gráfico 1. Total de largometrajes producidos en España en el periodo 1967–1976 (por géneros).
Fuente: Elaboración propia a partir de la Base de datos de películas calificadas del ICAA (Ministerio de Educación, Cultura y Deportes.).
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Estableciendo una división de la producción por años, encontramos que durante la dé-
cada estudiada el número de películas producidas ha oscilado entre 106 y 150 obras 
anuales. Más concretamente:
1.2.1.1. Criterios de selección.
Pero dentro de esta amplia producción, sólo me interesan para el estudio las películas 
que pueden calificarse genéricamente como COMEDIA. Esta premisa, evidente en su 
enunciado, no resulta tan sencilla como pudiera parecer. La explicación viene dada por 
el hecho de que numerosas películas catalogadas en este género pertenecen también 
en mayor o menor medida a otros subgéneros o variantes de la comedia tradicional 
como la COMEDIA MUSICAL, la COMEDIA SENTIMENTAL, la TRAGICOMEDIA o la COME-
DIA DE AVENTURAS, entre otras. 
Tras un estudio minucioso y comparativo de las diversas fuentes y documentos de ca-
talogación, se han eliminado aquellas películas cuya temática queda desvirtuada por 
alguno de estos casos, ya que no cumplen con el requisito esencial para incluirse en el 
cuerpo de estudio.26 
Sin embargo, tampoco todas las comedias realizadas en el período eran susceptibles de 
formar parte del cuerpo de estudio, de forma que he creado unos criterios esenciales 
para seleccionar los filmes que formarán parte de la investigación. Esos criterios han 
sido los siguientes:
26  Los documentos y las fuentes que se han utilizado para consultar, revisar y seleccionar las películas pertene-
cientes al cuerpo de estudio han sido las siguientes: “Base de datos de películas calificadas”, elaborada por el Mi-
nisterio de Cultura, en consulta “on line” en la dirección:  http://www.mcu.es/bbddpeliculas/cargarFiltro.do?layout
=bbddpeliculas&cache=init&language=es. Libro–Catálogo Un siglo de cine español, de GASCA, L.( 1998), Barcelona: 
Editorial Planeta. Catálogos oficiales UNIESPAÑA de 1967 a 1976 (revistas de Cine Español con todas las películas 
presentadas a censura y, por tanto, no necesariamente estrenadas). “Base de datos de películas españolas” de la En-
ciclopedia del Cine Español en CD–ROM, de LÓPEZ YEPES, A. GARACÍA FERNÁNDEZ, E.C. y  CARBALLO SÁNCHEZ, A., 
elaborado por el Servicio de Documentación Multimedia del Departamento de Documentación de la Facultad de 
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Gráfico 2. Producción española por años.
Fuente: Elaboración propia a partir de la Base de datos de películas calificadas del ICAA (Ministerio de Educación, Cultura y Deportes.).
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• Que las películas pertenezcan exclusivamente al género COMEDIA.
• Que muestren actitudes y problemáticas que afectan principalmente a 
la mujer.
• Que tengan como protagonistas a mujeres o que, si son secundarias, al 
menos presenten variedad de personajes femeninos.
• Que hayan sido producidas y estrenadas en salas comerciales en la déca-
da que abarca esta investigación (1967–1976), ya que existen algunas pe-
lículas que fueron producidas en estos años, pero no se estrenaron hasta 
pasado el período.
• Que los hechos narrados en las películas sean contemporáneos al perío-
do de estudio (quedan fuera, por tanto, las películas de corte histórico o, 
de algún modo, anacrónicas).
• Que no se trate de la adaptación de una novela, ensayo u obra teatral 
pre–existente.
La primera criba resultante de aplicar estos criterios arrojó una muestra total de 153 
comedias27 producidas y estrenadas en los diez años de estudio, lo que hacía necesario 
establecer un segundo paso para seleccionar un corpus de análisis que resultase más 
manejable y que, siendo representativo pudiera permitir un manejo fluido y adecuado 
de los datos. 
Para esta segunda selección utilicé el criterio de “mayor número de espectadores por 
año”. El criterio posee dos grandes ventajas: concreta una muestra haciéndola más ob-
jetiva y, en segundo lugar, permite discutir sobre el posible efecto especular, ya que se 
trata de películas que efectivamente fueron vistas por un alto número de espectadores 
en su época de estreno. De esta forma he podido conseguir un corpus homogéneo –en 
el sentido de que de todos los años haya un número suficientemente representativo, es 
decir, que hayan sido vistas por un elevado número de espectadores–. 
Aplicando este criterio al listado de primera criba, el corpus quedó configurado de la 
siguiente manera:
Tabla 1.  Corpus fílmico definitivo 1967–1976 y nº de espectadores. 
1967 Nº Espectadores
Crónica de nueve meses 2.069.831
Novios 68 1.943.448
¿Qué hacemos con los hijos? 1.772.155
Cuarenta grados a la sombra 1.710.348
Total año 7.495.782
27  El listado de las primeras 153 películas puede consultarse en el Anexo I.
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1968 Nº Espectadores
No somos de piedra 2.637.006
El turismo es un gran invento 2.259.725
Los subdesarrollados 1.864.743
No desearás la mujer de tu prójimo 1.638.944
¡Cuidado con las señoras! 1.604.634
¡Cómo está el servicio! 1.457.914
¡Cómo sois la mujeres! 1.375.406
Total año 12.838.372
1969 Nº Espectadores
Soltera y madre en la vida 2.118.554
Las secretarias 1.509.846
Matrimonios separados 1.461.031
Cuatro noches de boda 1.174.480
De profesión sus labores 1.132.845
Las amigas 983.719
El abominable hombre de la Costa del Sol 899.857
La que arman las mujeres 733.219
Total año 10.013.551
1970 Nº Espectadores
No desearás al vecino del quinto 4.371.624
Después de los nueve meses 1.550.920
Verano 70 1.108.397
El señorito y las seductoras 987.125
Los hombres las prefieren viudas 606.019
Total año 8.624.085
1971 Nº Espectadores
Vente a alemania, Pepe 2.078.570
Los días de Cabirio 1.660.922
La graduada 1.549.139
El apartamento de la tentación 1.499.741
Aunque la hormona se vista de seda... 1.426.475
Blanca por fuera y Rosa por dentro 570.132
Total año 8.784.979
1972 Nº Espectadores
Simón, contamos contigo 1.376.187
La descarriada 1.335.896
Ligue story 1.328.813
Los novios de mi mujer 1.304.953
Guapo heredero busca esposa 1.274.029
¡No firmes más letras, cielo! 1.182.617
Venta por pisos 800.253
Total año 8.602.748
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1973 Nº Espectadores
Lo verde empieza en los Pirineos 1.983.726
Señora doctor 1.235.508
Manolo la nuit 1.230.424
Doctor me gustan las mujeres, ¿es grave? 1.212.379
Total año 5.662.037
1974 Nº Espectadores
Los nuevos españoles 1.789.754
Tocata y fuga de Lolita 1.754.259
Cuando el cuerno suena 1.236.123
Fin de semana al desnudo 1.178.498
Jenaro el de los catorce 1.086.327




Un lujo a su alcance 1.221.904
Mi mujer es muy decente dentro de lo que cabe 1.064.750
Zorrita Martínez 1.010.741
La mujer es cosa de hombres 1.008.911
Virilidad a la española 641.162
El señor está servido  549.868   




Mauricio mon amour 832.133
Alcalde por elección 801.824
Terapia al desnudo 754.357
Mayordomo para todo 598.614
Adulterio a la española 493.266
Total año 3.480.194
Fuente: Elaboración propia a partir de la Base de datos de películas calificadas del ICAA (Ministerio de Educación, Cultura y Deportes).
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1.2.1.2. Corpus fílmico definitivo. La muestra seleccionada.
Tal y como puede comprobarse, del total de películas establecidas como corpus fílmico 
general –153 películas– hemos seleccionado para su análisis un total de 61 películas 
repartidas de la siguiente manera: 
Las cifras de películas seleccionadas cada año no es aleatoria, responde a un criterio 
cuantitativo de representatividad, puesto que ni todos los años se produjeron el mismo 
número de películas –ni de comedias–, ni la afluencia de espectadores fue equitativa. 
De modo que para llegar a este número de películas, tuve que calcular el total de espec-
tadores de comedia de cada año y promediar que la selección cubriera al menos el 50% 
de los espectadores totales. Esto es:
Tabla 2. Total de espectadores de comedia según criterios de selección vs. total espectadores del corpus de estudio, y cálculo del 
50%.
Año de producción Total de espectadores de comedia
50% 
(mínimo alcanzable) Total selección
1967 11.734.978 5.867.489 7.495.782
1968 24.548.113 12.274.057 12.838.372
1969 19.321.889 9.660.944 10.013.551
1970 15.013.030 7.506.515 8.624.085
1971 15.336.268 7.668.134 8.784.979
1972 15.412.092 7.706.046 8.602.748
1973 11.369.241 5.684.620 5.692.037
1974 16.078.095 8.039.047 8.819.152
1975 11.827.305 5.913.652 6.445.342
1976 6.390.412 3.195.206 3.480.194
TOTAL 147.031.423 73.515.711 80.766.242
Fuente: Elaboración propia a partir de la Base de datos de películas calificadas del ICAA (Ministerio de Educación, Cultura y Deportes).
Tras todos estos pasos pude contar con una muestra definitiva que respondiera a los 
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Gráfico 3. Número de películas seleccionas  y analizados por años.
Fuente: Elaboración propia a partir de la Base de datos de películas calificadas del ICAA (Ministerio de Educación, Cultura y Deportes.).
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1. abominable hombre de la Costa del Sol, El (Pedro Lazaga, 1969)
2. Adulterio a la española (Arturo Marcos, 1976)
3. Alcalde por elección (Mariano Ozores, 1976)
4. amigas, Las (Pedro Lazaga, 1969) 
5. apartamento de la tentación, El (Julio Buchs,1971)
6. Aunque la hormona se vista de seda... (Vicente Escrivá,1971)
7. Blanca por fuera y rosa por dentro (Pedro Lazaga,1971)
8. ¡Cómo está el servicio! (Mariano Ozores, 1968)
9. ¡Cómo sois la mujeres! (Pedro Lazaga, 1968)
10. Crónica de nueve meses (Mariano Ozores, 1967)
11. Cuando el cuerno suena (Luis María Delgado, 1974)
12. Cuarenta grados a la sombra (Mariano Ozores, 1967)
13. Cuatro noches de boda (Mariano Ozores, 1969)
14. Cuidado con las señoras (Julio Buchs, 1968)
15. De profesión sus labores (Javier Aguirre, 1969)
16. descarriada, La (Mariano Ozores, 1972)
17. Después de los nueve meses (Mariano Ozores, 1970)
18. días de Cabirio, Los (Fernando Merino, 1971)
19. Doctor me gustan las mujeres, es grave (Ramón Fernández, 1973)
20. Dormir y ligar: todo es empezar (Mariano Ozores, 1974)
21. Fin de semana al desnudo (Mariano Ozores, 1974)
22. graduada, La (Mariano Ozores, 1971)
23. Guapo heredero busca esposa (Luis María Delgado, 1972)
24. hombres las prefieren viudas, Los (León Klimovsky, 1970)
25. Jenaro el de los catorce (Mariano Ozores, 1974)
26. Ligeramente viudas (Javier Aguirre, 1975)
27. Ligue story (Alfonso Paso, 1972)
28. lujo a su alcance, Un (Ramón Fernández, 1975)
29. Manolo la nuit (Mariano Ozores, 1973)
30. Matrimonios separados (Mariano Ozores, 1969)
31. Mauricio mon amour (Juan Bosch, 1976)
32. Mayordomo para todo (Mariano Ozores, 1976)
33. Mi mujer es muy decente dentro de lo que cabe (Antonio Drove, 1975)
34. mujer es cosa de hombres, La (Jesús Yagüe, 1975)
35. No desearás al vecino del quinto (Ramón Fernández, 1970)
36. No desearás la mujer de tu prójimo (Pedro Lazaga, 1968)
37. No firmes más letras, cielo! (Pedro Lazaga, 1972)
38. No somos de piedra (Manuel Summers, 1968)
39. Novios 68 (Pedro Lazaga, 1967)
40. novios de mi mujer, Los (Ramón Fernández, 1972)
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41. nuevos españoles, Los (Roberto Bodegas, 1974)
42. Onofre (Luis María Delgado, 1974)
43. que arman las mujeres, La (Fernando Merino, 1969)
44. ¿Qué hacemos con los hijos? (Pedro Lazaga, 1967)
45. secretarias, Las (Pedro Lazaga, 1969)
46. señor está servido, El (Sinesio Isla, 1975)
47. Señora doctor (Mariano Ozores, 1973)
48. señorito y las seductoras, El (Ramón Fernández, 1970)
49. Simón, contamos contigo (Ramón Fernández, 1972)
50. Soltera y madre en la vida (Javier Aguirre, 1969)
51. subdesarrollados, Los (1968)
52. Terapia al desnudo (Pedro Lazaga, 1976)
53. Tocata y fuga de Lolita (Antonio Drove, 1974)
54. Tres suecas para tres Rodríguez (Pedro Lazaga, 1975)
55. turismo es un gran invento, El (Pedro Lazaga, 1968)
56. Venta por pisos (Mariano Ozores, 1972)
57. Vente a Alemania, Pepe (Pedro Lazaga, 1971)
58. Verano 70 (Pedro Lazaga, 1970)
59. verde empieza en los Pirineos, Lo (Vicente Escrivá, 1973)
60. Virilidad a la española (Francisco Lara Polop, 1975)
61. Zorrita Martínez (Vicente Escrivá, 1975)
1.2.1.3. Problemas de la investigación.
Existen algunas cuestiones problemáticas que resultan convenientes citar aquí, con ob-
jeto no sólo de dejar constancia de su existencia, sino de aclararlas en la medida de lo 
posible.
Quizá el mayor problema investigador que me ha surgido ha sido el hecho de que gran 
parte del reparto femenino que aparece en las películas de estos años resulta imposible 
de reconocer, localizar y catalogar. Aunque parezca increíble, a día de hoy no existe nin-
guna base de datos de actores españoles que incorpore, además de su filmografía, una 
fotografía que permita reconocerles. Si a esta circunstancia se añade el hecho de que 
durante el periodo de estudio aparecieron y desaparecieron en el cine español “jóvenes 
de buen ver” –muchas de ellas ni siquiera eran actrices ya que aparecieron en una o dos 
obras de manera anecdótica–, entonces se comprenderá la complejidad de analizar un 
determinado corpus fílmico repleto de actrices de reparto y figuración que muchas ve-
ces ni siquiera se registraban en los créditos de las obras. 
Evidentemente, la forma más sencilla de reconocer a una actriz dentro de una narración 
audiovisual es que esté referenciada en los créditos y, en un segundo paso, que se nom-
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bre al personaje dentro de dicha narración. Pero esto tampoco es una constante, puesto 
que un elevado número de personajes femeninos ni aparece en el registro de créditos, 
ni es nombrado a lo largo de todo el film. Conclusión, en estos casos resulta práctica-
mente imposible saber “quien es quien”. 
Es cierto que esta circunstancia se ha dado con personajes que en su mayoría pertene-
cen a la categoría de figuración, es decir, no son en ningún caso personajes protagonis-
tas o secundarios –que son los que más interesa conocer y estudiar–, pero en un pro-
yecto cuyo análisis se centra en los personajes, este hecho lo dificulta muchísimo, hasta 
el punto de determinar de forma sustancial la decisión de tener que ajustar el número 
de películas a analizar a una cifra que pudiera permitirme avanzar de manera clara en 
las investigaciones.
Por tanto, derivado de esta cuestión está el hecho de tener que seleccionar un deter-
minado número de películas, dentro de una globalidad. Y, aunque la explicación de la 
selección de películas realizada en el punto anterior pueda resultar algo farragosa, creo 
importante dejar claro que su elección no ha sido algo fortuito, ni ha respondido a un 
gusto personal o a la facilidad para encontrar dichos títulos. De hecho, algunos de ellos 
han resultado extraordinariamente complicados de localizar, ya que no han sido edita-
dos en DVD –ni siquiera en VHS–, y por tanto sólo podían localizarse en archivos o cen-
tros de documentación tales como la Filmoteca Española, la mediateca de la Biblioteca 
Joaquin Leguina o la Biblioteca Nacional. En estos centros he encontrado normativas 
muy claras con respecto al préstamo del material filmográfico/videográfico, siendo im-
posible visionar las películas fuera de dichos recintos. Como consecuencia, tampoco 
puede digitalizarse o copiarse una parte para ser utilizada luego como material de aná-
lisis o como ejemplo visual. 
De esta manera, el listado de películas que son objeto de análisis obedece, tal y como he-
mos visto, a criterios que son cuantitativos, pero también cualitativos, puesto que desde 
los primeros momentos de la investigación vi la necesidad de incluir en el análisis algunas 
películas que ya desde su propio título inducían aspectos latentes que había que conside-
rar. Es decir, películas tales como La mujer es cosa de hombres, Ligeramente viudas, ¡La que 
arman las mujeres! o ¡Cómo sois las mujeres!, resultaban fundamentales para este estudio 
ya que denotaban ya en el título una apreciación sobre cómo eran las mujeres o como las 
veían los hombres en aquel momento. De los títulos se podrían deducir consideraciones 
esenciales para el análisis de los estereotipos, consideraciones del tipo: según los guionis-
tas y/o directores de estas películas y según el público que fue a verlas ¿qué era eso que 
podían armar las mujeres?, o también ¿Cómo son las viudas? ¿Las mujeres pertenecen 
a los hombres? Sin duda, estas películas, debían ser revisadas aún cuando hubiera otras 
películas con mayor número de espectadores en ese año, ya que en última instancia lo 
que de verdad interesa es la existencia de personajes femeninos dignos de ser estudiados. 
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En cualquier caso, todas las obras referenciadas cumplen con los seis criterios básicos de 
selección, de forma que pese a los problemas de localización y consulta que se plantea-
ron en un inicio, el resultado puede tomarse como perfectamente objetivo. 
1.2.2. Estructura y división del trabajo.
La investigación preparatoria ha sido tremendamente laboriosa y cargada de continuas 
sorpresas. Desde la búsqueda de películas del periodo y temática que se refiere el es-
tudio, a la realización de fichas técnicas y de visionado, pasando por el incansable y 
minucioso rastreo de libros y material bibliográfico, o las gratificantes informaciones 
sobre cine que, paradójicamente, hemos podido encontrar en los más diversos medios, 
incluido, como no, Internet. Todos estos pasos han dado un resultado variopinto, pero 
perfectamente homogéneo.
Sin embargo, hay que destacar el hecho de que aunque no ha sido una tarea complicada 
encontrar determinadas películas, principalmente por su relativa cercanía en el tiempo y 
la frecuencia con la que muchas de estas obras que forman parte del objeto de estudio 
han sido repuestas por televisión, o editadas en formato DVD, lo cierto es que saliéndose 
de los títulos más conocidos y taquilleros, protagonizados por los actores más recurrentes 
del momento, la tarea se complica cada vez más. 
No es algo extraño, al contrario, confirma una de las hipótesis de partida: pese a tratarse 
de películas prácticamente iguales, si no cuentan con una “estrella”, con un determinado 
actor–personaje, no tienen la misma tirada comercial. De ahí que, para localizar ciertos 
títulos haya sido preciso recurrir a coleccionistas insólitos, videoclubs de aire añejo y 
videotecas de centros especializados. En gran medida gracias a ellos se ha tratado de 
completar el corpus fílmico representativo. 
1.2.2.1. Localización del material.
He de destacar el hecho de que hayan sido providenciales para la investigación empre-
sas distribuidoras como Suevia Films, con colecciones como “Producciones Pedro Masó”; 
Dream Time Entertainment, responsable de la colección “Nuestro Cine”; Vella Visión, que 
recoge las películas de Lina Morgan; Manga Films, cuyo estandarte es la colección “Cine 
Español”, encabezada por las producciones de Elías Querejeta, los filmes de Paco Martínez 
Soria o los de José Luis Garci; y, sobre todo, Divisa Ediciones, que presenta la mayor ofer-
ta videográfica de películas españolas recogidas en múltiples colecciones como: “Tony 
Leblanc”, “Manolo Escobar”, “Marisol” y un largo etc., y que es responsable también de 
curiosos recopilatorios como el de “La comedia española” o el de “Cine de la Transición”. 
Algunas películas de difícil localización se han podido consultar y visionar en la me-
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diateca de la Biblioteca Nacional y también en la de la Biblioteca Regional de Madrid 
Joaquín Leguina. El servicio de consulta de ésta última nos ha proporcionado la posibili-
dad de estudiar algunas obras que se encontraban fuera del circuito comercial y que en 
algunos casos sólo existen en formato BETAMAX. 
En resumen, 38 películas se han localizado en formato DVD, otras 18 lo han sido en for-
mato VHS y se han visionado en formato Betamax en centros de consulta un total de 5 
películas.
1.2.2.2. Fichas de visionado y análisis.
Al mismo tiempo, fue necesario resumir en fichas cada película, y redactar, también en 
fichas, un perfil de cada personaje femenino aparecido en ellas. En este retrato se otorga 
especial importancia a variables como nombres, aspecto físico, nacionalidad, localiza-
ción, estado civil, categoría de personaje, número de hijos, trabajo o profesión, nivel 
socioeconómico, tipo de función que cumple el personaje en la narración, conflictos 
observados y objetivos del personaje. Toda esta información será objeto de desarrollo 
pormenorizado en el capítulo 4 y puede además consultarse en el Anexo II: Fichas de 
visionado. Con toda la documentación obtenida, se procedió a la catalogación de dichos 
personajes, agrupándolos en categorías y obteniendo de este modo sus características 
comunes. 
Actriz Personaje Edad Estado Civil Profesión Cat. Estereotipo Cat. Personaje Niv. Económico Nº Hijos Localización 
Ana María Mendoza Marina 2024 Soltera Secretaria Soltera moderna Reparto Clase media 0 Costa
Doris Coll Tere 2024 Soltera Prostituta Descarriada Reparto Clase baja 0 Costa
Karolin Karol Conchita 2529 Soltera Indefinido Indefinido Reparto Indefinido 0 Costa, Extranjero
La Polaca Irma Palacios 2529 Soltera Cantante Extranjera Secundario Clase alta 0 Costa, Extranjero
Margot Cottens Mrs. Bell 4549 Soltera Indefinido Extranjera Secundario Clase alta 0 Costa
María Saavedra Mabel 2024 Soltera Secretaria Soltera moderna Reparto Clase media 0 Costa
Maribel Sáez Ivonne 2024 Soltera Secretaria Soltera moderna Reparto Clase media 0 Costa
Mónica Randall Sophia 2529 Soltera Sus Labores Extranjera Secundario Clase alta 0 Costa, Extranjero
Paca Gabaldón Cecilia 2024 Soltera Sus Labores Mujer tradicional Protagonista Clase media 0 Capital, Costa
Rafaela Aparicio Flora 5559 Soltera Criada Criada Secundario Clase baja 0 Costa
Actriz Personaje Nacionalidad Función Vestuario Conflictos
Ana María Mendoza Marina Española Apoyo Moderna de situación
Doris Coll Tere Española Gag cómico Moderna Romántico
Karolin Karol Conchita Española Sin función Moderna Indefinido
La Polaca Irma Palacios Chilena Temático Moderna, Sexy-picante, Romántico
Margot Cottens Mrs. Bell Norteamericana Temático Normal, Elegante Romántico, Vacacional
María Saavedra Mabel Española Apoyo Moderna de situación
Maribel Sáez Ivonne Española Apoyo Moderna de situación
Mónica Randall Sophia Griega Temático Moderna, Sexy-picante, Elegante Romántico
Paca Gabaldón Cecilia Española Principal Moderna Económico, Romántico
Rafaela Aparicio Flora Española Apoyo Moderna Indefinido
Actriz Objetivo Otros
Ana María Mendoza Ayudar a otros
Doris Coll Tapar la realidad
Karolin Karol Indefinido
La Polaca Casarse Se ha encaprichado del protagonista y quiere casarse a toda costa.
Margot Cottens Seducir a otro Es una mujer a la que todo le parece mal, desagradable, maleducada y pesada. Se enamora del protagonista y le persigue sin parar. Se mete en 
su cama pero no consigue nada.
María Saavedra Ayudar a otros
Maribel Sáez Ayudar a otros
Mónica Randall Seducir a otro, Divertirse y pasarlo 
bien
Quiere seducir al protagonista pero solo por pasarlo bien.
Paca Gabaldón Descubrir la verdad, Casarse Había sido comprometida en matrimonio al nacer pero la engañaron para que no se casara a que su familia estaba arruinada.  
Descubre la verdad y va a seducir a su prometido.  
Rafaela Aparicio Ayudar a otros Ayuda al nuevo a integrarse en la vida del hotel.
 EL ABOMINABLE HOMBRE DE LA COSTA DEL SOL  Pedro Lazaga (1970) Hoja 1/1
Imagen 1.  Ejemplo de ficha de visionado.
Gracias al trabajo de catalogación con fichas se han podido configurar los perfiles este-
reotípicos, base fundamental del trabajo.
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1.2.2.3. Fases de visionado.
Se ha planificado una estructura de trabajo en la que por una parte se ha establecido 
una técnica para la búsqueda y el tratamiento del corpus fílmico de estudio; y, por otra, 
se ha trabajado el marco teórico, con la parte estadística y documental necesaria. En 
este sentido, hay que indicar que el material videográfico –en sus distintos soportes– 
como fuente principal del estudio, ha requerido un tratamiento especial de segmenta-
ción y estructura de trabajo, que se ha dividido en dos fases: 
– Fase 1: subdividida a su vez en tres partes:
a. Localización del material videográfico.
b. Visionados de dicho material (en “primera, segunda y tercera vuelta”)
c. Análisis y extracción de los datos.
– Fase 2: subdividida en tres partes:
d. Digitalización y catalogación en carpetas temáticas.
e. Procesamiento digital de las imágenes.
f. Retoque, escalado y ajustes de impresión.
Las películas las he visto un mínimo de tres ocasiones. En un primer visionado se atiende 
a la estructura narrativa de la película y a la propia historia. No es por tanto, en este primer 
visionado, en el que se procede a rellenar la ficha y a anotar los datos relevantes. Este paso 
fundamental lo he hecho a partir del segundo visionado o sucesivos, en una especie de 
“segunda y tercera vuelta”, cuando ya conocía a los personajes y sus historias. He de decir 
aquí que la mayor parte de las obras las he visto tres veces o más, ya que en el momento 
en el que tuve que pasar a redactar los perfiles estereotípicos, tuve que volver a ellas para 
repasar y cotejar muchos de los datos anotados. 
En este sentido, las películas que yo había visto ya en alguna ocasión antes de comenzar 
con este proyecto, me permitieron avanzar más rápido en este paso, que ha sido sin duda 
el más arduo, lento y detallado de todo el proceso.
Por otro lado, las imágenes recogidas en estas páginas no lo están para cubrir o rellenar 
páginas, sino que son un soporte fundamental para la construcción de los perfiles este-
reotípicos, pues tal y como indicaban Aumont y Marie:
“el hecho analítico encontró en la técnica de la parada de la imagen una he-
rramienta fundamental, pues permitía localizar los momentos precisos de la 
narración e incorporar en esos momentos de parada una palabra reflexiva, 
un discurso o una llamada de atención. (Aumont y Marie, 1993: 28).
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Ciertamente, queda claro que no todo el análisis puede resumirse en la técnica de la pa-
rada de la imagen, pero es innegable que, desde el momento en que esta se ha presen-
tado como una técnica posible, se ha logrado que el film pase a convertirse en objeto de 
referencia plenamente analizable, y de esta manera que se pueda construir relaciones 
lógicas y sistemáticas entre los distintos elementos fílmicos, lo que es siempre el objeti-
vo del análisis. 
Teniendo esto en cuenta, la digitalización y procesamiento informático de las imágenes 
ha adquirido una importancia primordial en este estudio, pues nos ha permitido cono-
cer y reconocer los perfiles estereotípicos, y realizar una primera catalogación.
Este trabajo, por tanto, ha pasado también por varias fases, ya que para poder obtener 
un fotograma nítido, con las características propias de un fotograma listo para imprimir, 
era necesario realizar un proceso previo de digitalización de imágenes. El programa de 
edición digital Adobe Premiere  y la aplicación Photoshop han sido dos herramientas fun-
damentales para este propósito. Los fragmentos de películas digitalizadas son copiados 
al disco duro del ordenador donde se corrigen imperfecciones –sólo si es preciso– y 
dónde se extraen fotogramas como archivos de imagen fija tipo bmp o tiff. Estos tipos 
de archivos son perfectos para imprimir.
El proceso, aunque largo y muy laborioso –se han extraído más de 45.000 capturas  fijas 
de fotogramas, de las que se han seleccionado cerca de 340 para su reproducción en 
papel– ha dado un resultado extraordinario. 
1.2.2.4. Base de datos.
El trabajo con fichas de análisis me ha permitido establecer relaciones entre distintos 
personajes y determinados aspectos narrativos observados en diferentes películas. Es-
tos datos de referencia diegética aportan una información vital para la construcción 
estereotípica y para su posterior contraste con los datos obtenidos de las estadísticas de 
la época, que han sido publicadas. 
En el capítulo 4, dedicado a las categorías estereotípicas pueden verse los resultados de 
dicho trabajo, ya que todo perfil ha sido construido en base a los datos obtenidos en las 
fichas creadas para el análisis de las obras. Sin embargo, debo aclarar aquí que apesar 
de contar con una herramienta como Excel para el volcado de los datos, no he querido 
darles un tratamiento estadístico, ya que no es lo que se persigue en este estudio. Excel 
es pues un contenedor óptimo para la ordenación y consulta fluída de los datos pero 
su función queda ahí. Existen softwares como el SPSS cuya finalidad es exclusivamente 
analítica, que permitirían acercarse a esta investigación desde otra perpectiva -sin duda 
interesante también- pero con objetivos diferentes. Por tanto, el uso derivado del Excel 
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en este trabajo responde a la necesidad metodológica de facilitar el trabajo, al contar 
con una plantilla digital sobre la que ordenar y relacionar -por campos distintos y por 
segmentos- los datos obtenidos tras el visionado. De alguna forma podría decirse que 
así “he huído de la ficha en papel”, cuya operatividad hubiera sido mucho más reducida. 
Imagen 2. Base de datos en Excel
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1.2.2.5. Fichas técnico artísticas.
Datos tan importantes como la identificación del reparto y equipo técnico, la califica-
ción de las películas, el año de producción, el número de espectadores o la recaudación, 
entre otros, figuran en las fichas técnico–artísticas del Anexo III28, y pertenecen a las 
últimas actualizaciones que se han registrado en la página web del Ministerio –www.
mcu.es–.
1.2.2.6. Otros materiales de consulta.
Pero no sólo los filmes han compuesto el total de las fuentes utilizadas. Las consultas 
bibliográficas han sido constantes; muestra de ello, es la relación de obras citadas en la 
bibliografía, así como dentro de la propia narración. Los textos que han sido extraídos 
de otros libros se han marcado con comillas y cursiva cuando su uso se intercala dentro 
del desarrollo de la propia investigación, y sólo con cursiva cuando la cita, por su perti-
nencia y dimensión, se ha colocado al margen de esta. 
Gracias también a las nuevas tecnologías como Internet, se han podido consultar da-
28 La totalidad de las fichas técnico artísticas de las películas del cuerpo de estudio se encuentran recogidas y se 
pueden consultar en el Anexo III.
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mán, María Alvarez, Manuel Salguero, 
Venancio Muro, Vicente Roca, Angel 
Alvarez, Josè Santamaría, Manuel De 
Agustina, Marisa Naranjo, Simón Cabi-
do, Pedro Galindo, Eduardo Martínez, 
Pedro R. Quevedo, David Aller, Juanita 
Dorronsoro, José Guijarro, José L. 
Zalde, Rosa Alberti, Josefina Del Cid, 
Antonio Orengo, Julieta Moreno, Gil 
Carretero
AÑO 1972
PRODUCTORA ARTURO GONZALEZ RODRIGUEZ., .
EMPRESA DISTRIBUIDORA ARTURO GONZALEZ RODRIGUEZ
CALIFICACION EDADES Mayores de 18 años
FECHA AUTORIZACIÓN 15 de Febrero de 1972
NACIONALIDAD ESPAÑA  
ARGUMENTO Alfonso Paso
GUIÓN Alfonso Paso
DIRECTOR FOTOGRAFÍA Emilio Foriscot
MÚSICA Adolfo Waitzman
MONTAJE Petra de Nieva
FOTO FIJA Víctor Benítez
MAQUILLAJE Juana Culell
PELUQUERÍA Marisol Guardia
DECORADOS Eduardo Torre de la Fuente Eduardo Torre de la Fuente
ESPECTADORES 1.328.813
RECAUDACIÓN 260.019,80 €
FORMATO 35 milímetros. , Panorámico. 
COLOR Eastmancolor. 
DURACION 87 minutos
LUGARES RODAJE Madrid y alrededores, Benidorm (Ali-cante).
FECHA DE ESTRENO
03-04-72  Valencia: Gran Vía, 08-05-72 
Barcelona: Bosque, Borrás, Palacio 
Balañá, 22/5/1972 Madrid: Lope De 




Varias personas intentan poner reme-
dio a sus problemas amorosos mandan-
do cartas a la sección de corresponden-
cia sentimental de un periódico. Es así 
como Dámaso, incorregible conquista-
dor, conoce a Maribel, una joven pro-
vinciana, con quien acabará casándose 
a su pesar, o como, Alberto y Julia, un 
matrimonio que lleva quince años casa-
dos y que ya no se aguantan, buscan la 
comprensión en el consultorio, donde 
encuentran a su pareja ideal, que está 
mucho más cerca de lo que ellos creen...
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DIRECTOR  Fernando Merino 
INTÉRPRETES
Alfredo Landa, Teresa Rabal, Mirta 
Miller, José Franco, Helga Liné, Margot 
Cottens, José Calvo, Simón Andreu, 
Guadalupe Muñoz Sampedro, Merce-
des Barranco, Licia Calderón, Ricardo 
Merino, Gela Geisler, Alvaro De Luna, 
Jesús Guzmán, Pilar Gómez Ferrer, 
Rafael Hernández, Alfredo Santacruz, 
Antonio Cintado, Antonio Mayans, 
David Areu, José Luis Chinchilla, Luis 
Barboo, Araceli Rodríguez, Paquita 




DIRECTOR DE PRODUCCIÓN Luis Méndez
PRODUCTORA JOSE FRADE PRODUCCIONES CINEMA-TOGRAFICAS, S.A.., .
EMPRESA DISTRIBUIDORA ATLANTIDA FILMS S.A.
CALIFICACION EDADES Mayores de 18 años
FECHA AUTORIZACIÓN 6 de Noviembre de 1971
NACIONALIDAD ESPAÑA  
ARGUMENTO Idea argumental de José Frade
GUIÓN Juan Miguel Lamet , Alfonso Paso
DIRECTOR FOTOGRAFÍA Hans Burmann
MÚSICA Angel Arteaga
MONTAJE Pedro del Rey
CÁMARA Pedro Martínez
FOTO FIJA César Cruz
MAQUILLAJE Carmen Martín
DECORADOS Eduardo Torre de la Fuente Eduardo Torre de la Fuente
ESPECTADORES 1.660.922
RECAUDACIÓN 321.319,25 €
FORMATO 35 milímetros. , Techniscope. 
COLOR Eastmancolor. 
DURACION 97 minutos
LUGARES RODAJE Madrid, Sitges (Barcelona).
FECHA DE ESTRENO
22-12-71 Sevilla: Florida, 27-12-71 Ma-
drid: Carlos Iii, Roxy A, Princesa, Con-
sulado, 25/9/1972 Barcelona: Urgel
LOS DÍAS DE CABIRIO
SINOPSIS
Cabirio es un empleado de Banca que 
quiere casarse, pero ve que sus recur-
sos no le alcanzan. Un amigo suyo, que 
practica la prostitución masculina, le 
dice que si se marzoa a Torremolinos se 
puede hacer de oro, porque allí las turis-
tas se rifan a los “hombres”.
Imagen 3. Ejemplo de fichas técnico-artísticas.
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tos del Ministerio de Cultura en modo on line, lo que facilita la labor investigadora, al 
tener acceso a las bases de datos del ICAA, de la Biblioteca Nacional, del diario EL PAIS, 
de la Agencia EFE, del Instituto Nacional de Estadística (INE), del Centro de Investigaciones 
Sociológicas (CIS) o de la Universidad Complutense, entre otros muchos ejemplos. Del 
mismo modo, universidades públicas y privadas, instituciones de muy diversos tipos, 
certámenes de cine y otros organismos, facilitan información cuando menos curiosa 
sobre el tema que nos ocupa. 
1.2.2.7. Conclusiones preliminares acerca de la metodología  
 utilizada.
Tal y como ya he ido avanzando a lo largo de todo este capítulo, la presente investiga-
ción toma como pie la premisa de la imposibilidad de aplicar un único método analítico 
y, basándose en ella, elabora tal y como se ha expresado, un modelo de análisis, que 
siguiendo un proceso secuencial y polietápico29, se ha personalizado o adaptado a las 
características y necesidades del trabajo que se presenta. 
De esta forma, puedo concluir aquí que tanto el marco teórico como la metodología 
práctica utilizada han resultado útiles y adecuadas al tratamiento que se pretendía dar 
a este estudio.
Establecer fases de trabajo bien estructuradas y adecuadamente planificadas desde el 
principio, ha supuesto una mayor facilidad en la organización del numeroso material 
con el que contaba, lo que se ha traducido en ventajas. Evidentemente, las tecnolo-
gías digitales ha facilitado muchísimo esta fase, que no hubiera sido posible tan sólo 
unas décadas antes –al menos con este grado de precisión y detalle–. A pesar de estas 
apreciaciones positivas sobre la metodología utilizada, he de reconocer, eso sí, que el 
resultado de esta investigación es difícilmente comparable, ya que no se ha podido en-
contrar por ahora un estudio que reúna estas características. 
29 Secuencial y polietápico: proceso de análisis que se realiza en fases o etapas sucesivas. En Grande, I. y Abascal, E. 
(2009). Fundamentos y técnicas de investigación comercial. Madrid: ESIC, (p. 273).
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CAPÍTULO 2. MARCO TEÓRICO: CONTEXTO HISTÓRICO Y CINE.
España está mal… ya se le pasará. 
(Max Aub en La gallina ciega, 1971) 
2.1. Contexto histórico y cultural.
Toda investigación que se precie necesita un marco temporal, una acotación que la hará 
única y relevante. Pero esta cuestión puede resultar difícil e incluso comprometida, ya que 
según el escritor José Enrique Monterde:
  El doble juego del fenómeno cinematográfico entre su condición de 
reflejo y de agente social no debe hacernos caer en la tentación del determinis-
mo mecanicista. No debemos creer que el hecho de haberse desarrollado una 
indudable transformación del marco político y social, conduce a una equipa-
rable transformación de los propios filmes en sus aspectos temáticos, narrati-
vos y estilísticos, en aquellos, por tanto, que nos tientan con la consideración 
del cine como arte.
En su vertiente de agente social, la trasformación de la sociedad española de 
los setenta y ochenta debe muy poco al cine, comparada por ejemplo con las 
repercusiones de otros medios de difusión, como pueden ser la televisión o in-
cluso la prensa. Los filmes de esta etapa han significado mucho más sínTomás 
o marcas del momento que no directrices o inductores de la vida social. Son 
excepcionales, por tanto, los filmes que responden al carácter palpitante de la 
realidad contextual en su misma inmediatez; …  (Monterde, 1993: 19).
 
No creo que pueda argumentarse lo contrario con la suficiente sensatez como para llegar 
a plantearnos serias dudas al respecto, ya que conozco las limitaciones temporales en una 
producción cinematográfica; es decir, sé que el tiempo que se tarda en preparar, rodar, 
montar, postproduccir y distribuir una película oscila entre ocho y diez meses –en el mejor 
de los casos–, lo cual dificulta sobremanera el hecho de llevar a la gran pantalla adaptacio-
nes o recreaciones de acontecimientos reales “en su misma inmediatez”. 
Pero también es cierto que no se puede desdeñar el valor histórico–contemporáneo del 
cine con respecto a la realidad social. El riesgo de caer en el mecanicismo del que habla 
Monterde es evidente si se analizaran escrupulosamente los mínimos detalles y pautas so-
ciales y se intentaran reducir a un esquema de comportamiento categorizado, en razón de 
una única problemática, en un tiempo concreto. Sin embargo, el cine español y los espa-
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ñoles tienen en estos años de estudio no un problema, sino muchos y muy graves, que no 
se pueden observar desde una sola perspectiva. Y además, la mayor parte de sus proble-
mas se venían perpetuando en el tiempo desde hacía varios años –por no decir décadas–.
Los sesenta y setenta son años para analizar a través de un prisma, no de un espejo. Con 
esto quiero decir que existe una realidad con muchas caras, que son a su vez cambiantes, 
y esa realidad no se muestra sólo como el simple reflejo de una imagen popularizada y 
esquematizada, sino que necesita del resto de factores sociales para poder ser entendida. 
El cine no es un espejo en el que se refleja, sin más, la realidad.  Realizar una 
película implica, necesariamente, una serie de opciones y descartes. Sus crea-
dores han de seleccionar inexorablemente lo que van a contar y cómo van a 
contarlo. (...)
El cine –como cualquier representación y por el simple hecho de serlo– reela-
bora la realidad, es una construcción, una interpretación. En consecuencia, to-
dos y cada uno de los filmes que se hacen vehiculan una propuesta simbólica, 
una manera determinada de mirar el mundo, una toma de posición respecto a 
lo que nos rodea. No hay, pues, películas “neutras”. Y por ello es absurdo abor-
dar la reflexión  crítica sin preguntarse cómo se ha construido el discurso que se 
está analizando, quién lo ha construido, por qué y para quién. (Aguilar, 1998: 
16).
Nunca más evidente que en el período que nos ocupa ya que, una cosa es la transición 
política, social o cultural que vivió la sociedad española, y otra muy distinta la transición 
que se podía ver en el cine. Tan acusada es la diferencia, que habría que empezar por ex-
plicar aquí que, es precisamente en el cine donde se pretende iniciar –con unos años de 
antelación con respecto a la realidad histórica– esa transición. 
El cine desarrollado en este período de tiempo (1967–1976) es el que se conoce como cine 
del tardofranquismo30. El término puede resultar extraño o inapropiado, incluso puede 
remitirnos a algo lúgubre y funesto, pero lo cierto es que bajo esa asociación de términos 
se esconde un gran número de películas muy distintas entre sí, pero con un sólido lazo de 
unión: la época, el momento, el tiempo en el que se hacen.  Ese tiempo tiene un sentido 
propio, y genera una serie de cuestiones interesantes sobre las que trabajar, cuestiones 
tales como: 
30 “un período cinematográfico no tiene porqué coincidir necesariamente con un equivalente período histórico. 
(...) Nos subyuga el propio término –tardofranquismo– en la medida en que permite asociar la idea de pervivencia e 
inicial continuidad con la ineluctable liquidación; ahí se sintetizan todavía muchas de las características de la larga 
etapa franquista, junto con los fermentos de unos cambios que casi todos apreciaban como inevitables.” (Monterde, 
1993:26).
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 ¾ ¿Podían las mujeres españolas tener en las imágenes cinematográficas de la época su 
referente o modelo más directo? 
 ¾ ¿La realidad en la que se insertan las historias es tan extrema y tan estandarizada como 
la plantean los guiones cinematográficos?
Y, quizá, la más importante:
 ¾ ¿Es creíble esa sociedad que el cine está construyendo o, por el contrario, el  público 
es capaz de distinguirla de la auténtica realidad?  
El tiempo es importante, es trascendental, puesto que el género del que aquí hablamos 
es fruto de ese tiempo, nacerá y morirá con él, estableciendo una correspondencia que 
es necesario conocer y evaluar a distintos niveles. Y, por tanto, se hace necesario, en un 
estudio como el que se presenta, establecer y aclarar el contexto histórico, político y sobre 
todo social de la década marcada. De este modo, podremos evaluar la existencia o no de 
una asimilación o reconocimiento de los modelos sociales relacionados con la mujer y, en 
caso afirmativo, establecer el grado de correspondencia o discrepancia, según los casos.
2.1.1. Cronología de acontecimientos. 1967 – 1976
Incluimos en esta breve cronología acontecimientos no sólo cinematográficos, sino tam-
bién algunos datos históricos, políticos, sociales y culturales que han marcado el devenir 
de estos diez años, y que nos sirven como marco para contextualizar nuestro estudio. 
1967
• Se aprueba la Ley Orgánica del Estado, que supone el paso del régimen dictato-
rial a una “monarquía limitada”.
• Franco vuelve a reclamar Gibraltar en una sesión de la Cortes Españolas.
• Se convocan elecciones para votar a los Procuradores en Cortes por el tercio fa-
miliar.
• El almirante Carrero Blanco es nombrado Vicepresidente del Gobierno.
• Concluye el primer trienio del también Primer Plan de Desarrollo (1964–1967).
• El Tribunal Supremo declara ilegal al sindicato Comisiones Obreras.
• Las Cortes modifican el Código Penal para agravar las penas por delitos de pren-
sa. Se instauran los Jurados de ética profesional para los periodistas. 
• Naciones Unidas establece que 1967 sea el “Año Internacional del Turista”.
• Fallece a los 93 años el escritor José Martínez Ruíz “Azorín”. También nos deja Ed-
gar Neville. 
• Crece la conflictividad social en ciudades como Madrid, Barcelona, Asturias y Viz-
caya.
ESTEREOTIPOS FEMENINOS EN LA COMEDIA CINEMATOGRÁFICA ESPAÑOLA (1967-1976)
Los condicionantes sociales y estéticos de una década
76 / 
• Miguel Delibes escribe Cinco horas con Mario y Buero Vallejo estrena El Tragaluz.
• Queda autorizada, por decreto, la creación de las salas de Arte y Ensayo.
• El número uno en ventas musicales es para “Lola” del grupo Los Brincos, aunque
será su inmediata seguidora “Precaución, amigo conduc-
tor” la que obtendrá con el paso de los años una mayor 
fama.
• Pedro Carrasco se convierte en campeón de Europa
en pesos ligeros.
• Jaime Camino dirige Mañana será otro día.
• Se estrena El último otoño, de Antonio Eceiza con la
colaboración en el guión de Elías Querejeta, película que
se había rodado en 1963 con grandes dificultades. Me-
ses después ve la luz otro proyecto del propio Eceiza, De
cuerpo presente, sobre la novela de Gonzalo Suárez.
• Carlos Saura dirige Peppermint Frappé, con la que
consigue el Oso de Plata en Berlín.
• Miguel Echarri es nombrado director del Festival de
cine de San Sebastián.
• En noviembre, la Dirección General de Cinemato-
grafía pasa a integrarse de forma temporal en otro de-
partamento ministerial, por lo que desaparece como tal.
Es el detonante que presagia el final de la época de aper-
tura de Manuel Fraga Iribarne.
1968
• Se crean las Universidades autónomas de Madrid, Barcelona y Bilbao, aunque los
conflictos estudiantiles llevarán al cierre de la universidad madrileña y de la va-
lenciana.
• El diario “Madrid” es clausurado durante dos meses y multado por un artículo
sobre el general De Gaulle, titulado Retirarse a tiempo.
• Aparece en Madrid y Barcelona un nuevo periódico, “Diario Femenino”, de corta
vida.
• Se independizan las hasta entonces provincias españolas, Fernando Poo y Río
Muni, que pasan a convertirse en la República de Guinea Ecuatorial.
• Nace Felipe de Borbón, Príncipe de Asturias y heredero de la Corona española.
• El doctor Martínez–Bordiú realiza el primer trasplante de corazón en España. El
paciente falleció 27 horas después de la operación.
• El Vaticano dicta las primeras normas sobre el uso de los anticonceptivos. Reco-
mienda el Método de Ogino.
Imagen 4. Cartel de la película de Carlos Saura, Peppermint Frappé. 
Fuente: Fuente: El País. (http://www.elpais.com/
recorte/20100621elpepucul_17/XXLCO/Ies/Peppermint_Frappe.
jpg). [En consulta 21 de marzo de 2015]..
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• Se autoriza la enseñanza del vasco en las escuelas públicas.
• Se estrena en Televisión Española (TVE) el programa “Estudio Abierto” de José Mª 
Íñigo”.
Imagen 5. Programa Estudio Abierto.
Fuente: Archivos RTVE.
• Julio Iglesias gana el Festival de Benidorm con el tema La vida sigue igual. 
• La revista “Sábado Gráfico” es secuestrada por orden de la autoridad.
• José Legrá se proclama campeón del mundo del peso pluma (versión WBC) título 
que volverá a conseguir en 1972.
• Por primera vez en la historia ferroviaria de nuestro país, el tren “Talgo” enlaza 
directamente Madrid y París. 
• Se autoriza que las mujeres casadas puedan ser concejales.
• Se presentan los prototipos de dos nuevos modelos de automóvil, el Seat 1500 y 
el Seat 124.
• La película de mayor éxito del año, fuera de España, fue Helga, un documental 
que recogía todos los detalle de un parto en directo. Un film sobre educación 
sexual que los alemanes continuarán proyectando a sus hijos durante años en 
las escuelas. 
• Muere en el exilio el poeta León Felipe y Max Aub publica Campo de los Almen-
dros, la culminación a su obra El laberinto mágico.
• Mario Camus estrena, con tres años de retraso, Con el viento solano, sobre una no-
vela de Ignacio Aldecoa, y también Young Sánchez, que se había rodado en 1963.
• Vicente Aranda rueda Fata Morgana.
• Antonio Isasi produce y dirige Las Vegas 500 millones, con Elke Sommer y Lee J. 
Cobb, un éxito sin precedentes en la producción cinematográfica nacional de los 
sesenta.
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1969
• El gobierno declara el estado de excepción en toda España.
• Se producen las más importantes huelgas universitarias hasta la fecha; el ejemplo 
de este descontento será el asalto al rectorado de la Universidad de Barcelona.
• Se proclama a D. Juan Carlos I como el heredero al trono, a título de Rey, cuando
ocurra la muerte del general Franco.
• Nace la fórmula de “radio–reloj” en Radio España de Barcelona; también comien-
za sus emisiones el programa “Protagonistas, nosotros” bajo la dirección de José
Ferrer y que años después conduciría Luis del Olmo.
• Miguel Ríos edita el disco del “Himno de la Alegría”.
• Ángel Nieto gana su primer campeonato del mundo de motociclismo en la cate-
goría de los 50 centímetros cúbicos.
• Se realiza la primera emisión en España de la versión norteamericana del popular
Barrio Sésamo.
• Gonzalo Suárez debuta como director con Ditirambo, película que había empe-
zado a rodar en 1967.
• Martín Patino rueda Del amor y otras soledades, mientras hacen lo propio los di-
rectores Fernando Fernán Gómez con El extraño viaje; César Fernández Ardavín
con La Celestina; Vicente Aranda con Las crueles y Jaime Camino con Un invierno
en Mallorca.
• Se celebra la Primera Semana de Cine de Autor en Benalmádena.
Imagen 6. 22 DE JULIO DE 1969. D. Juan Carlos es proclamado Príncipe de España.
Fuente: Europa press: “La vida del Rey en imágenes.” (http://img.europapress.net/fotoweb/fotonoti-
cia_20140602151911-601039_800.jpg). [En consulta 22 de marzo de 2015].
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1970
• Se conmutan las penas de muerte a seis condenados.
• En Asturias, más de 30.000 mineros van a la huelga en protesta por la grave situa-
ción del sector.
• Secuestro gubernativo de un número extraordinario de “Cuadernos para el Diálogo”.
• Se fijan en Luxemburgo los términos del acuerdo preferente entre España y el 
Mercado Común Europeo.
• Se procesa a 52 personas en relación con el caso Matesa.
• Muere el ingeniero español Isaac Peral, inventor del submarino.
• Un gran legado de obras de Picasso llega a Barcelona.
• Amplios sectores de la Iglesia, incluida la Santa Sede y la Conferencia Episcopal, 
piden clemencia en el caso de que se impongan sentencias de muerte en el “Pro-
ceso de Burgos” contra 16 militantes de la organización terrorista ETA. 
• Se redacta La Ley de Educación: su ideólogo es Villar Palasí. Desaparece el Curso 
Preuniversitario y nace el C.O.U.
• El Ayuntamiento barcelonés sancionó con tres meses de clausura al “Molino” por 
las “repetidas muestras de inmoralidad” en que incurrían las artistas.
• TVE emite “Planeta Azul” de Félix Rodríguez de La Fuente.
• El éxito musical del verano es para Los Diablos, con su ya eterna, Un rayo de sol.
• Iván Zulueta debuta con Un, dos, tres, al escondite inglés.
• Luis Buñuel rueda, en régimen de coproducción Italo–Franco–Española, la pelí-
cula Tristana, sobre una novela de Benito Pérez Galdós;  mientras que Ángelino 
Fons dirige Fortunata y Jacinta,  basada también en una obra del mismo autor.
• Tres diplomados de la Escuela Oficial de Cine firman las historias de Los desafíos, 
producida por Elías Querejeta.
• Carlos Saura rueda El jardín de las delicias y Narciso Ibáñez Serrador dirige La Re-
sidencia.
1971
• Se constituye la Asamblea Democrática de Cataluña.
• Eleuterio Sánchez, “El Lute”, se fuga del penal del Puerto de Santa María. La eva-
sión le convierte en un personaje muy popular. 
• Se multa con 250.000 pesetas al director del Diario Madrid por un artículo titu-
lado “Ni gobierno, ni oposición”. Poco tiempo después, el gobierno da orden de 
cierre del diario.
• Se promulga una nueva legislación cinematográfica por la que se reduce la sub-
vención a los productores en un 5% (se pasa del 15% al 10%). Con ello, se pre-
tende hacer disminuir la ascendente deuda de la Administración. La decisión es 
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tan torpe que esta disposición apenas tuvo tiempo para entrar en vigor; meses 
después fue abolida.
• En la radio española triunfa “Simplemente María”, la última radionovela de éxito.
• Se estrena la serie de TVE “Crónicas de un pueblo” y el concurso “Un millón para
el mejor”.
Imagen 7. Portada del último ejemplar del Diario Madrid
Fuente: Hemeroteca de la Fundación Diario Madrid. (http://diariomadrid.net/index.php/hemeroteca/item/1456-25-de-
noviembre-de-1971). [En consulta 22 de marzo de 2015].
• La gasolina “Súper” estaba a doce pesetas y cincuenta céntimos por litro.
• Aparece el “Predictor”, inventado en unos laboratorios Ingléses.
• El “Cine Exín” se convierte en el juguete estrella de las Navidades.
• Basilio Martín Patino realiza Canciones para después de una guerra, aunque la pelí-
cula no podrá ser exhibida hasta después de la muerte de Franco.
• Tamayo estrena su montaje teatral de Luces de Bohemia, según la obra de Valle
Inclán.
• Antonio Giménez Rico rueda El Cronicón y Juan Antonio Bardem Varietés, versión
musical de Cómicos, con Sara Montiel como protagonista.
• La sensación cinematográfica de la temporada será, contra todo pronóstico, No
desearás al vecino del quinto, de Ramón Fernández. Este tipo de comedia “a la es-
pañola” inicia todo un ciclo de grandes éxitos de taquilla.
1972
• Detienen en un convento de Pozuelo de Alarcón (Madrid) a los dirigentes de Co-
misiones Obreras.
• La fuerza pública se enfrenta en El Ferrol a 40.000 huelguistas de los astilleros
de Bazán. El resultado es desolador: tres obreros resultan muertos y la ciudad se
paraliza por completo.
CAPÍTULO 2. MARCO TEÓRICO: CONTEXTO HISTÓRICO Y CINE  / 81
• Francisco Fernández Ochoa consigue la medalla de oro en los campeonatos de 
esquí en Sapporo.
• Muere en el exilio el escritor Max Aub.
• Se firma en París un protocolo comercial entre España y la URSS.
• Se crea en Madrid la Universidad Nacional de Educación a Distancia (UNED).
• Se estrena el programa informativo de TVE “Informe Semanal”.
• Jacinto Esteva logra estrenar Después del diluvio y Carlos Saura rueda Ana y los 
lobos, película difícil y cargada de simbolismos, que tiene a Rafael Azcona como 
colaborador en el guión. 
• Pero será Mi querida señorita, dirigida en 1971 por Jaime de Armiñán y con guión 
de José Luis Borau, la película que se convertirá en un éxito sin precedentes tanto 
de crítica como de público, siendo nominada para los Oscar como mejor película 
de habla no Inglésa (el premio fue, sin embargo, para El discreto encanto de la 
burguesía, de Luis Buñuel, quien presentaba el filme bajo nacionalidad francesa).
• También es el año de Jorge Grau, que dirige Chicas de club; de Ángelino Fons que 
realiza Maríanela, de Galdós, y de Gonzalo Suárez que firma la inquietante Morbo.
1973
• Consejo de guerra, en Zaragoza, contra los seis estudiantes acusados de incendiar 
el consulado francés. Cinco son condenados a treinta años de prisión, cada uno; el 
sexto, absuelto.
• Se producen diversas detenciones en Vizcaya de militantes socialistas.
• Se restablece la subvención del 15% sobre la recaudación bruta en taquilla. 
• El edificio que recogió las oficinas del “Diario Madrid” es dinamitado.
• España y la República Democrática alemana establecen relaciones diplomáticas. 
• El Lute es detenido en Sevilla, dos años y medio después de su fuga.
• Nicolás Redondo es elegido secretario general del sindicato socialista UGT (Unión 
General de Trabajadores), al tiempo que se lleva a cabo el “Proceso 1001” contra 
algunos de los principales dirigentes de Comisiones Obreras.
• Vuelve a crearse la Subdirección General de Cinematografía en el seno de la Di-
rección General de Espectáculos.
• Muere el genial artista Pablo Picasso.
• Se publican dos obras importantes en la literatura española: El río, de Ana María 
Matute, y Oficio de tinieblas 5, de Camilo José Cela.
• Luis Ocaña gana el Tour de Francia.
• En junio se nombra a Carrero Blanco como presidente del gobierno. Seis meses 
más tarde, un comando de la organización terrorista vasca, ETA, le asesina en 
Madrid haciendo estallar una bomba al paso de su coche, en la calle Claudio 
Coello. La explosión es tan brutal que el coche oficial se eleva sobre las viviendas 
adyacentes y parte de la carrocería vuelca en un patio interior. La conmoción so-
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cial es enorme, produciéndose diversos altercados en su entierro, donde la extre-
ma derecha aprovecha para insultar al Cardenal Enrique Tarancón.
• El último tango en París de Bernardo Bertolucci, desata pasiones incontroladas al
otro lado de la frontera española. Los españoles viven con intensidad la experien-
cia de “fugarse al extranjero”, durante un corto fin de semana, para poder ver lo
que aquí estaba prohibido.
• Vicente Escrivá aprovecha el tirón y estrena Lo verde empieza en los Pirineos, cuyo
título lo dice todo.
• Víctor Erice dirige El Espíritu de la Colmena, bajo la producción de Elías Querejeta,
convirtiéndose en un título mítico de la cinematografía española.
• Antonio Mercero dirige para Televisión Española el mediometraje más famoso
de la época, La Cabina, con guión de José Luis Garci. El éxito traspasa fronteras,
llegando a obtener un premio Emmy, y se convierte así en un clásico de nuestra
televisión.
1974
• En enero se produce el nombramiento de Carlos Arias Navarro como presidente
del gobierno, quien presenta en poco tiempo su conocida política aperturista (“el
espíritu del 12 de febrero”). Al frente del Ministerio de Información y Turismo se
coloca a Pío Cabanillas.
Imagen 8. Madrid, 20-12-1973.- Confluencia de las calles Maldonado y Claudio Coello donde se produjo la explosión 
que alcanzó el automóvil en el que viajaba el presidente del Gobierno, Luis Carrero Blanco. 
Fuente: Agencia EFE. Servicio de Fototeca (http://75aniversario.efe.com/noticias/20-de-diciembre-de-1973-atentado-
de-eta-contra-carrero-blanco/). [En consulta 22 de marzo de 2015].
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• El 24 de abril se produce la “Revolución de los Claveles” en Portugal.
• Carlos Saura estrena La prima Angélica bajo el revuelo producido por el atentado 
fascista contra el cine Balmes en Barcelona, debido a su proyección.
• Franco da muestras de su delicada salud al tener que ser ingresado para tratarle 
una flebitis; Juan Carlos I le sustituye provisionalmente en la Jefatura del Estado 
entre el 19 de julio y el 2 de Septiembre. La opinión pública y política comienza a 
preocuparse muy seriamente por el futuro de España. 
• Se conforma en París la Junta Democrática integrada por el Partido Comunista 
de España, la alianza socialista PSP y personalidades de diversas tendencias. Se 
pretende una ruptura democrática para poner fin, de este modo, a la dictadura.
• Se produce el fatal atentado del GRAPO en una cafetería de la Calle Correo de 
Madrid.
• Felipe González es elegido Secretario General del Partido Socialista en el XIII Con-
greso que se celebra en Suresnes, durante el mes de diciembre.
• Cese del ministro Pío Cabanillas y dimisión en solidaridad con él de Antonio Ba-
rrera; el desencadenante de los hechos es el evidente frenazo a la política de 
apertura.
• Se pone en órbita el Intasat, primer satélite artificial español.
• Salen al mercado los cigarrillos rubios “Fortuna”, que ya a finales de este mismo 
año se colocan en el primer puesto de ventas dentro del mercado de cigarrillos 
rubios. 
• Se inaugura el puente aéreo Madrid–Barcelona.
• Fallece el director Juan de Orduña.
• Manuel Gutiérrez Aragón debuta en el cine con la obra Habla mudita, producida, 
como no, por Elías Querejeta. 
• Pedro Olea estrena Tormento, basada en una obra de Benito Pérez Galdós, y Gon-
zalo Suárez adapta para el cine La Regenta, obra de Leopoldo Alas “Clarín”.
• Antonio Drove rueda Tocata y fuga de Lolita, al tiempo que Jaime de Armiñan 
presenta El amor del capitán Brando.
1975
• Por primera vez, se declara un año, 1975, como “Año internacional de la mujer”.
• Se produce el secuestro gubernativo de la revista Fotogramas, debido a la publi-
cación de un artículo sobre la censura y los propios censores.
• Quedan aprobadas las Nuevas Normas de Calificación Cinematográfica, con las 
que se pretende dar un poco de “manga ancha” en lo relativo a la censura.
• Se producen numerosos altercados públicos en la celebración de los actos con-
memorativos del centenario de Antonio Machado; muchos de los actos previstos 
se suspenden ante la prohibición expresa del gobierno.
• Fallece en Roma monseñor Escrivá de Balaguer, fundador del Opus Dei.
ESTEREOTIPOS FEMENINOS EN LA COMEDIA CINEMATOGRÁFICA ESPAÑOLA (1967-1976)
Los condicionantes sociales y estéticos de una década
84 / 
• Se declara el estado de excepción en Vizcaya y Guipúzcoa.
• 27 de Agosto se procede al secuestro judicial de los semanarios Destino, y Cambio
16, por la aplicación de la nueva ley antiterrorista.
• Los dos militantes de ETA y los tres del FRAP que fueron condenados a muerte,
se convertirán, en la mañana del 27 de septiembre, en las últimas ejecuciones del
franquismo.
• El gobierno vuelve a suspender la revista Triunfo y, en el colmo del despropósito,
prohíbe a Víctor Manuel cantar en Asturias.
• Última aparición pública de Franco. Miles de seguidores se congregan en la
Plaza de Oriente, en una manifestación organizada para mostrarle su apoyo. La
población es testigo del más que evidente decaimiento físico del General.
• Primeros atentados del GRAPO.
• Hassan II organiza la Marcha Verde en el territorio español del Sahara Occidental,
aprovechando la coyuntura política que vive nuestro país a causa de la gravedad
en la enfermedad de Franco.
• Franco fallece en la madrugada del 20 de noviembre, tras una larga agonía. Los
españoles siguen por radio las noticias, en la que se ha conocido como “la noche
de los transistores”.
• Torcuato Fernández Miranda es nombrado Presidente de las Cortes y del Consejo
del Reino.
• Proclamación de Juan Carlos de Borbón como rey de España.
• Se confirma en el cargo de presidente del Gobierno a Carlos Arias Navarro.
• Méjico reanuda sus relaciones diplomáticas con España.
• Se producen diversas manifestaciones pro amnistía en todo el país.
Imagen 9. Portadas de los periódicos anunciando la muerte de Franco
Fuente: Periódico 20 minutos. Listas de acontecimientos. (http://listas.20minutos.es/lista/cual-ha-sido-el-aconteci-
miento-mas-importante-en-espana-en-los-ultimos-100-anos-359935/). [En consulta el 21 de marzo de 2015].
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• Se estrena la serie de TVE “Este señor de negro”, cuyo protagonista es José Luis 
López-Vázquez.
• Uri Geller dobla cucharillas y pone en marcha relojes averiados desde la pantalla 
del televisor, haciendo gala de sus supuestos poderes mentales. Media España 
dice recuperar por unas horas pequeños aparatos eléctricos estropeados. 
• El mundo del cine nos ofrece el estreno de Hay que matar a B. y Furtivos, dos 
películas de José Luis Borau que habían permanecido prohibidas. Con Furtivos 
consigue la Concha de Oro en el Festival de San Sebastián.
• Mario Camus rueda Los pájaros de Badem–Badem, y Francisco Regueiro hace lo 
propio con Duerme, duerme, mi amor. 
• Pedro Olea estrenará con dos años de retraso Pim, pam, pum... ¡fuego!, sobre una histo-
ria de adulterio y maquis en la posguerra española. Y José L. García Sánchez, El love feroz.
1976
• El general portugués Antonio Spinola es expulsado de España. 
• Por primera vez tras la Guerra Civil, se celebran en nuestro país las primeras elec-
ciones municipales.
• Se suprime en España el Consejo Nacional del Movimiento. 
• El 1 de julio dimite Carlos Arias Navarro como Presidente del Gobierno, siendo 
sustituido dos días después por Adolfo Suárez.
• Santiago Carrillo es detenido en Madrid, disfrazado con una peluca. Meses des-
pués le será negado el pasaporte junto a otros políticos comunistas como La Pa-
sionaria y Enrique Lister.
• Los “GRAPO” amenazan la transición democrática secuestrando a los presidentes 
del Consejo de Estado, Antonio Mª de Oriol, y del Consejo Supremo de Justicia 
Militar, el general Emilio Villaescusa. Los dos serán liberados  por la policía en 
febrero de 1977.
• El 18 de noviembre las Cortes españolas aprueban la Ley para la Reforma Política, 
lo que significará el final político del franquismo. Casi un mes después, el 15 de 
Diciembre, la Ley será aprobada mayoritariamente en Referéndum por el pueblo 
español. 
• El político español Manuel Fraga Iribarne funda el partido Alianza Popular.
• Se aprueba la ley que rige el derecho de reunión.
• Después de 32 años en el exilio, el 5 de diciembre se celebra en España el XXVII 
Congreso del PSOE.
• Por primera vez en casi 500 años, un rey de España visita América. Don Juan Car-
los es acompañado en este viaje por su esposa la Reina Doña Sofía.
• Sale a la luz el diario independiente “El País” con una tirada inicial de 250.000 
ejemplares; en pocos meses saldrá a la luz otra publicación mucho más contro-
vertida, la revista “Interviú”.
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• La canción que más se oye en la radio española es “Libertad sin ira” de Jarcha.
• El billete del metro en Madrid alcanza el precio de 6 pesetas, lo mismo que un
donuts. El metro cuadrado en el barrio de Salamanca era de 30.600 pesetas y una
entrada de cine costaba 55.
• Salvador de Madariaga regresa a España tras casi cuarenta años en el exilio. El
ex–catedrático de Oxford pasa a formar parte, tras la lectura de su discurso de
ingreso, de la Real Academia Española de la Lengua.
• Jorge Guillén recibe el premio Cervantes.
• TVE estrena el programa coloquio “La Clave” presentado por José Luis Balbín;
también es la hora del programa “Su turno”, de la mano de Jesús Hermida.
• En cuanto a series de televisión, se producen y estrenan dos de las más afamadas
en los setenta, La señora García se confiesa, con Lucía Bosé, y Curro Jiménez, con
Sancho Gracia.
• Tras un imperdonable silencio cinematográfico de
35 años de duración, se estrena por fin comercial-
mente en nuestro país El gran Dictador, una de las
obras maestras de Chaplin.
• Narciso –Chicho– Ibáñez Serrador presenta su se-
gundo largometraje ¿Quién puede matar a un niño?,
sobre la novela homónima de Juan José Plans Juego
de niños, con desigual acogida por parte del público
y la crítica.
• La Trastienda, el polémico filme de Jorge Grau, deja
para el recuerdo el primer desnudo integral en la
gran pantalla, que corre a cargo de su protagonista
femenina, María José Cantudo.
• Sólo unos meses después Marisol aparecerá tam-
bién desnuda en otra película española El poder del
deseo de Juan Antonio Bardem. A raíz de su estreno
se decide a posar en idénticas condiciones para la
portada de la revista Interviú, convirtiendo este nú-
mero en uno de los más vendidos de su historia.
• Aunque la controversia más importante fue para La
querida, de Fernando Fernán Gómez. Protagonizada
por Rocío Jurado, la película fue vetada en varias ciudades, entre ellas Córdoba, 
por “atentar contra la moral”. 
• El éxito internacional nos llega de la mano de Carlos Saura, quien triunfa en Can-
nes con su película Cría Cuervos, y de Ricardo Franco que presenta Pascual Duarte,
premio al mejor actor, José Luís Gómez, en el mismo Festival.
Imagen 10. Cartel de la obra La querida de Fernando Fernán-
Gómez.
Fuente: Pinteres. Carteles de cine https://www.pinterest.com/
pin/416371928022661023/ [En consulta 21 de marzo de 2015]
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2.1.2. Antecedentes y aproximación a la sociedad en el periodo  
1967–76.
Año 1967. En España parece que nada cambia; la población está sumida en una rutina polí-
tica a la que muchos parecen haberse acostumbrado y no son conscientes de lo rápido que 
están transcurriendo los acontecimientos en este respecto, y no sólo en España, sino tam-
bién en el resto del mundo. ¿Por qué gran parte de los españoles no percibe este cambio?, 
incluso ¿por qué parecen preferir la perpetuación del Régimen? La respuesta puede estar, 
por una parte, en la percepción que la sociedad tiene del conocido milagro económico; y por 
otro, en la tendencia tan nuestra a considerar que “más vale lo malo conocido…”
Sea como fuere, y a pesar de que desde determinadas organizaciones y estamentos se 
quiere abrir los ojos a la población, lo cierto es que hasta la muerte física del general Fran-
co muchos españoles no perciben el período de transición previo que se está abriendo 
ante ellos. Raymond Carr y Juan Pablo Fusi, lo describen así en su libro España, de la dicta-
dura a la democracia: 
Los logros del régimen, sostenían los críticos, no tenían nada que ver con las 
iniciativas lanzadas a bombo y platillo por el gobierno, con sus tres Planes de 
Desarrollo; el desarrollo a partir de una base baja era inevitable, y lo único 
que hacía la política del gobierno era distorsionar sus procesos. Sus triunfos 
eran ficticios y frágiles, un simple regalo a Franco y sus tecnócratas que debían 
agradecer al auge europeo de los años sesenta, un regalo que eran incapaces 
de administrar en beneficio de un desarrollo sólido. (…)
El régimen, por su parte, sostenía que los tres cacareados Planes de Desarrollo 
(1964–67. 1968–1971 y 1972–1975) estaban en el origen de un desarrollo rela-
tivamente regular y ciertamente espectacular (Carr y Fussi, 1979:32).
Aunque quizá, quien mejor esboza este sentimiento de pasividad ante los acontecimien-
tos es Arnold Toynbee, quien en 1968 escribió: “cuando la vida parece deslizarse de forma 
tranquila y segura, la mayor parte de la gente no se siente inclinada a indagar el futuro más 
allá de lo que considera necesario para lograr los fines prácticos del presente.” (Toynbee, 
1968:11) 
Se tiene la idea efectiva de que España prospera, pero a un ritmo distinto del resto de los 
países del entorno europeo. Ni más rápido, ni más lento, simplemente vamos a nuestro 
ritmo. Sin embargo, es comprensible que para gran parte de la población España prospere 
y se vea de manera optimista el futuro cercano, pues tras la década de 1950, que había 
actuado como bisagra entre la década anterior marcada por un fuerte aislamiento inter-
nacional debido fundamentalmente a la exclusión de nuestro país de la Organización de 
las Naciones Unidas (ONU) creada en 1945, llegó el bálsamo de la década de los sesenta, 
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cuyos logros económicos incidieron de manera directa en la más espectacular mejora del 
franquismo: el aumento de la esperanza de vida al nacer. Los sesenta fueron los años de 
las mejoras en la alimentación, en los hábitos higiénicos y en la atención médica, pero 
también fueron los años del aumento de la productividad –más que el índice de población 
activa, que aún era pobre, debido fundamentalmente a la escasa aportación de la mujer 
a este respecto–, del incipiente e imparable fenómeno turístico y de la mutación en los 
destinos de la emigración.
Anticipándose unos meses a la llegada de la década de los setenta, a finales de 1969 se 
produjo una de las incorporaciones políticas más importantes para el país, la llegada al 
Ministerio de Asuntos Exteriores del tecnócrata Gregorio López Bravo. Con él, la diploma-
cia española inició una apertura hacia los países del entorno soviético, que en un principio 
tuvo cierto carácter comercial y que más tarde fue adquiriendo la dimensión propia de 
unas relaciones diplomáticas plenas. De la misma manera, se sentaron también las bases 
de la interesante e interesada amistad árabe y la no menos conveniente unión con los 
países iberoamericanos.
De este modo, recién salidos de una miseria profunda en todos los órdenes de la vida 
durante la década de los cuarenta, y con una economía un poco más aseada durante los 
cincuenta, las posibilidades que la población española vislumbraba en los inicios de la dé-
cada de los sesenta van a dar lugar a un materialismo feroz cuya única explicación puede 
encontrarse en el deseo de poder disfrutar de todas aquellas cosas que habían sido inal-
canzables hasta entonces para la mayoría de los españoles. 
Es en este momento cuando va a aparecer la nueva clase media, consolidándose como 
una clase urbanita, venida en muchos casos de una emigración cercana que busca en la 
ciudad el amparo y la protección que proporciona el anonimato y que empeña todo lo 
que tiene en establecerse económica y laboralmente.
Y es que, España está pasando de ser rural a ser cosmopolita, de andar en carros y burros a 
conducir un seiscientos, un mil quinientos o un R–4; de fregar de rodillas a utilizar fregona; 
de cocinar en fogón a usar hornos y “tupperwares”; está pasando del microsurco al long 
play o del antiguo transistor al moderno “Vanguard” –en donde los domingos se puede oír 
el fútbol, de primera, o el rock and roll primero y el pop después en su máximo esplendor–. 
Empezamos a estar a la moda, sobre todo las mujeres, ya que podemos estar de cine con 
los pantys “Mary Claire” o con los jabones de caricias “Heno de Pravia”. 
Y los hombres no son menos; ahora ya no tienen excusas para parecer pastores, puesto 
que tienen a su alcance las hojas de afeitar “Filomatic”, lo que contribuye directamente a su 
imagen varonil, ya que si se afeitan pueden también beber “Soberano” y fumar “Farias”… y 
todo ello está avalado, porque nos lo dice la poderosa publicidad radiofónica y sobre todo 
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la recién estrenada publicidad televisiva.
Este fenómeno es lo que se conoce como el despegue del consumismo31 , y consecuencia 
directa del desarrollismo32, unos fenómenos que no se ciñen exclusivamente a los aspec-
tos económicos, sino que alcanzan valores sociales, culturales y políticos.
Resulta importante indicar que el año 1967 se inicia, por un lado, con la aprobación de 
la Ley Orgánica del Estado, y con la finalización, por otro, del primer cuatrienio del I Plan 
de Desarrollo (1964–67)33. Además, se produce el nombramiento de Carrero Blanco como 
Vicepresidente del Gobierno, lo que deja claro a muchos españoles que la avanzada edad 
del General Franco –cumplía entonces 75 años– haría en poco tiempo inviable el hecho de 
que pudiera compaginar la Jefatura del Estado y la Presidencia del Gobierno. 
Fotograma 1. Aunque existía la fregona -que además es invento patrio-, todavía en los sesenta se fregaba el suelo a 
mano, como en ¿Qué hacemos con los hijos?
Carrero había sido durante los años cuarenta consejero principal de Franco, amigo y ase-
sor, pero aunque se había mantenido bajo un ideario clerical y tradicionalista poco propi-
cio para la apertura, también se postuló como un hombre lejano de la Falange y el fascis-
31 CONSUMISMO: 1. m. Tendencia inmoderada a adquirir, gastar o consumir bienes, no siempre necesarios. Diccio-
nario de la Real Academia Española. Vigésima segunda edición, 2001
32 DESARROLLISMO: 1. m. Econ. Ideología que propugna el desarrollo meramente económico como objetivo prio-
ritario. Diccionario de la Real Academia Española. Vigésima segunda edición, 2001.
33 “El I Plan de Desarrollo, uno de los tres surgidos a raíz del Plan de Estabilización de 1959, también conocido como 
López Rodó, se proponía, como estrategia para crecer, una disciplina empresarial, un progreso agrario y una reestruc-
turación industrial que revirtiera en la mejora de las estadísticas económicas. Se creó el Ministerio de Planificación y 
Desarrollo y se establecieron los denominados polos de desarrollo y promoción industrial, aquellas zonas de preferente 
instalación de empresas como Valladolid, Vigo, La Coruña, Zaragoza y Sevilla, y sobre todo se centró en el Polo de Promo-
ción Industrial de Burgos y en el Polo Químico de Huelva.
La puesta en marcha de este plan obtuvo como resultado un incremento del 6,4% del PNB”. (http://75aniversario.efe.
com/noticias/1-de-enero-de-1964-entra-en-vigor-el-plan-de-desarrollo/#sthash.C5iA92Rg.dpuf. [En consulta el 6 
de agosto de 2015]).
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mo. En los años que Carrero Blanco ejerce este puesto –es decir, hasta 1973, cuando ya es 
nombrado Presidente del Gobierno– suscitó un cambio gubernamental que tuvo su eje 
central en cerrar el paso al asociacionismo político, el tema de mayor debate durante años 
en el seno del régimen. Su política al respecto puede decirse que levanta ampollas, sobre 
todo entre los jóvenes más radicales de la lucha nacionalista e independentista. De modo 
que cuando ETA lo asesina, en noviembre de 1973, se empieza a tener conciencia de que 
el franquismo está dando ya sus últimos coletazos.
Su sucesor en el cargo será Arias Navarro, político nombrado a todas luces bajo la influencia 
de la familia Franco, pero con el que parece que nadie está contento. Ni la Iglesia –baluarte 
fundamental en los últimos años de gobierno franquista, vía Opus Dei–, ni la clase política 
del régimen, ni la oposición democrática, vieron con buenos ojos su nombramiento. 
Y es que hacer política en esta España parece ser un tema muy complicado, o eso es lo que 
trata de explicar Fraga Iribiarne:
Hacer una política, una política de cualquier cosa, una política de caminos, 
una política de abastecimientos, una política militar o una política de cine, es 
cosa llena de dificultades.
Una política no es una improvisación ni una reunión de amigos. Una política 
no es una crítica fácil a la política que otro ha hecho. Una política no es un 
ensayo. Una política supone hacer todos los días el milagro de los panes y los 
peces. Atender a necesidades ilimitadas con medios necesariamente limita-
dos. Es el proyectar en el futuro cosas que están cambiando constantemente. 
Es el atender intereses, todos respetables y que arrancan de diferentes puntos 
de partida; es hacer posible unos deseos grandiosos en los términos de una 
realidad concreta y sobre esto actuar sobre mezquindades humanas a las que 
ninguno somos ajenos y sobre realidades con las cuales hay que comparar lo 
que se hace y no con lo que sería posible si todas las cosas fueran perfectas. 
Esto sentado, una política es una de las empresas más extraordinarias, una de 
las empresas más nobles y una de las experiencias más apasionantes con que 
un hombre puede enfrentarse en su vida.  
(Palabras de D. Manuel Fraga Iribarne, Ministro de Infor-
mación y Turismo en 1966, a D. José Mª Escudero, en el 
homenaje que le dedicó la profesión cinematográfica). 34 
Pero todos estos hechos, y otros de mayor relevancia social, no minaron políticamente a 
34 Citado por GARCÍA ESCUDERO en Una política para el cine español. Editora Nacional. Madrid. 1967.
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Franco, a pesar de que entre los más importantes problemas a los que tuvo que enfren-
tarse en este tiempo destacan el descontento obrero –las huelgas y manifestaciones en 
Asturias y Ferrol–, la protesta estudiantil –el cierre de Universidades, la carga policial con-
tra alumnos e incluso profesores–, y la incipiente crisis económica –el déficit público, la 
inflación, la emigración…–.
Sin embargo, durante casi cuarenta años, la maquinaria de la dictadura franquista supo 
mantenerse en marcha y en perfecto estado de funcionamiento, habida cuenta de la es-
casa apertura en la mentalidad de los españoles, y del retraso con el que se vivía cualquier 
cambio. Esto fue así fundamentalmente por un motivo: el mantenimiento de las familias 
institucionalizadas como pilares básicos del régimen. Su perfecto funcionamiento fue el 




	 La Iglesia Católica
Ninguna tuvo mayor poder que las otras; era necesario que se mantuviera un equilibrio, 
favorecido además por una definición de posiciones clara y taxativa. 
El control del Ejército es una de las condiciones indispensables para la supervivencia de 
cualquier dictadura. Los distintos establecimientos, cadenas de mando, jerarquías y cuer-
pos de seguridad del Estado –Guardia Civil– supieron colocarse al lado de Franco tras el 
final de la encarnizada guerra, convencidos de que su estatus se mantendría impertérrito 
a pesar del transcurso de los años.
Pero no todos los que formaron parte del ejército mantenían una sintonía directa con la 
política del régimen, aunque su actitud tampoco fue nunca de total beligerancia. Este 
hecho resultó muy beneficioso a posteriori, ya que en los últimos años de dictadura favo-
reció el relajamiento de su estricta ideología, consiguiendo con ello la metamorfosis a un 
nuevo ejército que deseaba ser más plural y menos hegemónico, hecho que se dio poco 
después con la llegada de la democracia. 
La Falange fue, a pesar de todo, el vehículo político de la dictadura y de sus postulados 
más extremos. Sin embargo, aunque se intentó por todos los medios concienciar a la po-
blación, trabajadora o no, de la conveniencia de formar parte del “Movimiento”, lo cierto 
es que tras los primeros años de posguerra la falange fue perdiendo fuerza ideológica y 
partidarios, por lo que se mantuvo más como un símbolo de lo que había sido y represen-
tado, que por su carácter y postulado político.
Eso no significa que muchos españoles no lo veneraran como el último reducto del orgullo 
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más radicalmente ultraderechista, y como ejemplo de lo que deseaban para una España 
que cada vez se alejaba más de sus ideales. 
A pesar de todo ello, hasta el final del franquismo se defendió a ultranza la trama ideológica 
de los llamados “principios del Movimiento”: unidad e integridad de la patria, confesionali-
dad del Estado, la monarquía tradicional como forma de gobierno (aunque en la práctica 
no apareció la figura del monarca) y el corporativismo que defendía la representatividad a 
través del municipio, el sindicato nacional y la familia.
Y, por último, la Iglesia Católica. 
Si intocable resultaba la Guardia Civil o el sacrosanto Movimiento, nada era comparable a 
la institución religiosa. En España no se profesaba otra fe que no fuera el Catolicismo; des-
de todos los medios –de comunicación, educativos, e incluso políticos– se hacía hincapié 
en la importancia de la Iglesia y la religión como centro de una vida familiar ideal. 
Fotograma 2. La Iglesia dictaba en estos años los patrones de conducta moral, lo que se debía o no hacer. Incluso pre-
gonaba sobre las relaciones prematrimoniales en Cuando el cuerno suena.
La iglesia tuvo durante años, junto con los otros dos estamentos, el poder de censurar todo 
aquello que consideraba inapropiado para el mantenimiento de una vida decente y decorosa. 
Franco trató el cine como si fuera un botín de guerra, repartiéndolo entre los 
vencedores del conflicto que habían divido el país: la iglesia se encargó de la 
moralidad; los sindicatos verticales, de la administración, y a los nuevos ricos 
se les ofreció la oportunidad de echar una cana al aire haciendo una pelícu-
la. Sólo las tensiones existentes entre esas fuerzas, generadas a menudo por 
drásticas divisiones de opinión en el seno de las propias instituciones, y la in-
diferencia general del régimen hacia una industria cinematográfica nacional 
mediocre, puede explicar las múltiples contradicciones y el caos permanente 
que dominaron el cine español durante el franquismo. (Hopewell, 1989: 47).
De este modo, quienes menos sabían de manera práctica y real de insanas costumbres y 
de comportamientos pecaminosos, fueron quienes dictaron al resto de los españoles lo 
que debían leer, escuchar, ver o incluso vestir.
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Aunque la Iglesia no actuó únicamente como elemento censor en los medios de comu-
nicación, sino que también se encargó de imponer un patrón de comportamiento social, 
fundamentalmente a la mujer.  Así, el padre poseía la autoridad por “derecho divino” ya 
que se pensaba que le había sido asignado por Dios y que todos los miembros de la familia 
le debían respeto y obediencia; mientras, la mujer era el centro del amor familiar35, ella se 
ofrecía voluntariamente a su marido, al que debía servir en todo y hasta que la muerte los 
separe… Ella era la que debía educar a su marido cuando llegase el momento de contraer 
matrimonio y crear una familia. Era la encargada de educar también a los hijos, e incluso 
debía educarse a sí misma para hacer feliz a su esposo y para resultar una buena hija para 
sus suegros. O esto es, al menos, lo que se desprende de la lectura de los textos de orien-
tación familiar que se editan en estos años.
 
Bajo el pseudónimo de “Carmen Sylva”, Isabel de Wied –reina consorte de Rumania– ideó 
en los años treinta un decálogo para la mujer casada que adquirió una notable popula-
ridad durante los años sesenta, al ser publicado con éxito en repetidas ocasiones. Este 
decálogo, que no tiene desperdicio, establece las siguientes normas:
1) No originarás la primera disputa; pero si es inevitable, lucha con valor.
2) No olvidarás que te has casado con un hombre y no con un dios. Por tanto, no 
te sorprendan sus debilidades.
3) No hables siempre de dinero a tu marido. Procura más bien arreglarte con lo 
que él te dé.
4) Si crees que tu marido carece de corazón, recuerda que tiene un estómago. 
Apelando persistentemente a su estómago con manjares bien condimentados, 
te será más fácil tocarle el corazón.
5) Una vez, de cuando en cuando pero no muy a menudo, le dejarás la última pa-
labra. Esto le lisonjeará y no te hará ningún daño.
6) Los periódicos los leerás por entero, sin limitarte a las historias de sociedad y de 
escándalo. Tu marido se sorprenderá con alegría de que pueda hablar contigo 
de asuntos generales y hasta de política.
7) No serás descortés aunque regañes con tu esposo. No olvides que en algunas 
ocasiones le creíste un semidiós. 
8) De vez en cuando permitirás que tu marido vea que sabe algo más que tú, re-
conociendo así que no eres completamente infalible. 
9) Si tu esposo es inteligente, serás su amiga; si no lo es, serás a un tiempo amiga 
y consejera.
10) Estimarás a los parientes de tu marido y, especialmente, a su madre. Ten pre-
35 La mujer fue creada: para compañía del varón –”no es bueno que esté solo”– y para la vida del hijo –”tendrás hijos 
con dolor”–. Es decir, siempre para el amor (...) Y esto es una función luminosa que mucho más requiere intuiciones que 
pensamientos. PEMÁN, J.M.: De doce cualidades de la mujer, Madrid, Prensa Española, 1969, 1ª ed. 1947, p.150. 
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sente que ella le amaba mucho tiempo antes que tú. (Sylva, citada en Valverde 
y Abril, 1975: 77–78).
Es necesario hacer una reflexión en este punto, ya que al margen de lo hilarante que pueda 
parecernos hoy este decálogo, lo más significativo es que dentro de las recomendaciones 
aquí citadas, no se haga referencia alguna a la información sexual, o a la correspondencia 
afectiva con el marido, cuando éstos eran precisamente los mayores problemas a los que 
se tenía que enfrentar una recién casada; problemas que no podía solucionar pregun-
tando a su madre, a su hermana mayor o a una amiga, ya que todas estaban en idéntica 
o peor situación. Y tampoco podía recurrir a los libros, a las revistas o a las conferencias;
entonces en España había muy pocas posibilidades para ello.
Así es cómo se entiende que la mayor parte de los hombres buscasen un ideal de mujer 
que, según se deduce de lo anterior, debería contar con una serie de requisitos o cualida-
des esenciales que se podrían resumir en: 
• Complaciente: La mujer no debe negar en ningún momento al marido lo que le
pertenece, debe resultar servicial, delicada y atenta para con sus necesidades.
• Cocinera: Las comidas deben estar dispuestas a tiempo para el señor que las es-
pera o que las ha pedido. Debe pues la mujer no sólo saber cocinar, sino funda-
mentalmente conocer los gustos de su marido para complacerle en la mesa.
• Femenina: La mujer debe tener todos los atributos que el hombre no posee como 
la feminidad, la dulzura, la delicadeza..., pero debe hacer gala de ellos honrada-
mente y sin exageraciones.
• Maternal: Toda mujer está destinada a traer y criar hijos, con paciencia y dedi-
cación absoluta. Los hijos son la expresión de la felicidad de un matrimonio, de
manera que su ausencia implica desdicha o fracaso.
• Divertida: La mujer no debe ser aburrida, pero debe vigilar no resultar exagerada
en su carácter o divertimento.
• Sumisa: La mujer debe llevar la iniciativa en la táctica de ceder.
• Correcta: Toda mujer debe serlo en sus actitudes y posiciones respecto al hom-
bre. Y no sólo debe serlo, debe también parecerlo.
• Discreta: Las mujeres tienen que presumir de serlo, ya que no resulta apropiado
pedir explicaciones al marido cuando salga, cuando se entretenga o cuando deci-
da volver tarde a casa. No debe cuchichear con amigas, ni entrometerse en la vida
o asuntos de los demás buscando cotilleo.
• Lista: La mujer debe ser lista en el ámbito de no expresar sus conocimientos si es-
tos son superiores a los del marido. El hombre debe sentirse siempre por encima
de la mujer.
CAPÍTULO 2. MARCO TEÓRICO: CONTEXTO HISTÓRICO Y CINE  / 95
 
Fotograma 3a y 3b. Las mujeres tienen que ser muchas cosas, pero todas ellas relacionadas con el hogar y la familia. 
Teresa lo sabe muy bien en ¡Cómo sois las mujeres!
Claro está que el cine debía tener muy en cuenta todas estas cualidades, de manera que a 
la hora de trasladar a la pantalla una representación femenina no quedaran dudas sobre la 
categoría a la que pertenecían, tal y como lo cuenta Ordóñez:
En el franquismo la representación fílmica de las “buenas mujeres” las sitúa 
en el hogar, al cuidado de la familia, o en la iglesia, como portavoces de la 
religiosidad, mientras las “malas” son las que pretenden vivir su subjetividad, 
las que irrumpen en los espacios públicos, trabajan y se exhiben connotando 
el gran problema que la película debe resolver: el de la definición del personaje 
femenino como sede de la sexualidad, como portadora de la diferencia sexual, 
que implica riesgo y provocación36.
De esta manera, la mujer honrada debe someterse, mientras está soltera y también cuan-
do contrae matrimonio, a dictados represivos que cuestiona pero que, sin embargo, ad-
mite puesto que la sociedad se los reclama. Esta circunstancia se da, fundamentalmente, 
por dos factores:
A. Herencia religiosa del “tabú del sexo”. La educación religiosa sobre la cuestión se-
xual ha dejado siempre mucho que desear. La Iglesia Católica dicta e inculca un 
código de moral en el que se condenan severamente los pecados de la carne y, 
por el contrario, realza los valores del espíritu y de la virtud –la virginidad–. Esta 
predicación ha sido causa de una gran confusión con respecto al sexo y de innu-
merables conflictos psíquicos, que sólo podían resolverse con la restauración del 
“orden moral”. 
Hasta hace muy pocos años, –y cuando hablo de “pocos” me estoy remontado a 
un par de décadas– el sexo era un tema tabú, y no importaba que el tabú significa-
ra ignorancia, errores, infelicidad o frustraciones. Pero en lo que concierne a este 
periodo, los padres y los educadores se preocuparon, cuando de verdad lo hicie-
36 ORDOÑEZ, J.C.: “Roles femeninos en el cine realizado en la Transición española. Dos miradas convergentes”. 
Ponencia presenta en el Congreso Fuentes orales y Visuales: Investigación histórica y renovación pedagógica. Instituto 
de Historia Económica y Social Gerónimo de Ustáriz. Pamplona, 2005.
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ron, de preparar a la futura esposa para ser una perfecta ama de casa, que supiera 
cocinar, tener arreglada la casa, recibir a los huéspedes. A veces se llegaba, a lo 
sumo, a hacerla seguir unos cursos de economía doméstica o de puericultura. En 
el caso de los futuros maridos, lo que importaba era que estuvieran en condicio-
nes de poder proveer las necesidades materiales de la nueva familia. Pero jamás 
se preocuparon por ofrecer una información clara sobre las relaciones de pareja 
para que las mujeres y los hombres se enfrentaran al reto de la convivencia y del 
matrimonio a nivel sexual.
B. Organización político–jurídica de la sociedad: Siendo conscientes de que España
es un país “católico, apostólico y romano”, solamente se autoriza el uso de la sexua-
lidad dentro del matrimonio y con fines explícitamente procreatorios –lo cual im-
plica la posesión de determinados recursos económicos y una acomodada situa-
ción social37–. Por otro lado, la sociedad misma no admite la sexualidad como algo
propio al ser humano, repudiando incluso la palabra sexo, al considerarla como
algo sucio que no debe ser nombrado públicamente. Nadie, nunca, hablaba de
sexo, habría sido una inconveniencia. Las pocas informaciones al respecto las reci-
bían los interesados en secreto, de personas que naturalmente estaban también
poco y mal informadas, y por tanto nada indicadas para transmitir información o
experiencias. ¿Por qué ocurre esto? Fundamentalmente porque existían unos
enormes prejuicios morales, por una gran falta de valentía y por el mantenimiento 
de un incomprensible pudor –o más bien horror– a todo cuanto se refiere a la re-
lación sexual. De este modo, el individuo acaba sometido a la represión de la pro-
pia sociedad en la que vive.
La situación es rocambolesca, incluso puede decirse que en muchos casos resulta dramáti-
ca. Sin duda, es la consecuencia directa de la férrea opresión a la que se ha visto sometida 
durante largos años la sociedad española, y fundamentalmente, a la mujer. 
2.1.3 De la autarquía al desarrollismo.
Por otro lado, en lo que respecta a los problemas y aspectos sociales más importantes de 
la política franquista, hay que destacar dos asuntos graves. El primero de ellos se refiere al 
aislamiento perpetuo que vive el país desde el final de la Guerra Civil. A pesar de las trans-
formaciones que se suceden más allá de nuestras fronteras, Franco seguía mostrándose 
partidario de una política escasamente aperturista, y eso que parte de su gabinete asesor 
37 Por un lado, tener hijos es lo normal en el ejercicio del matrimonio, pero mantenerlos no siempre es posible. No 
existe la posibilidad real de controlar la natalidad, por lo que hay que tirar con lo que Dios mande. Curiosamente, 
poseer recursos económicos favorecería una mayor natalidad, puesto que se cuenta con medios suficientes para 
sacarlos adelante; pero esto no suele ser así. Las familias pudientes tienen menos hijos porque resulta “vulgar” tener 
mucha familia; mientras que las menos favorecidas económicamente tienen más hijos, a pesar de las penurias y de 
la escasez de medios para mantenerlos.
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le había recomendado de manera encarecida que se mostrara más tolerante con los prin-
cipios capitalistas que estaban invadiendo la Europa moderna. Si existía la intención de 
que España se incorporara al tren de esa Europa, aunque fuese en su vagón de cola, tenía 
que apreciarse un relajamiento en las tensas relaciones internacionales y un mayor interés 
por las políticas económicas de los países vecinos. 
No hay que olvidar que desde inicios de la década de los sesenta, se vive un paulatino éxodo 
en todo el país, producto de las escasas posibilidades laborales y, por tanto, económicas 
del sector agrícola. Así, la población va a ir pasando del campo a las grandes ciudades y, al 
mismo tiempo, de los grandes núcleos urbanos al extrarradio de esas capitales, que son in-
capaces de absorber a un gran número de población, denominada desde entonces flotante. 
Aunque la más llamativa emigración que se produjo en España fue hacia el extranjero. 
Francia, Australia, Suiza y sobre todo Alemania38 fueron los destinos más repetidos y bus-
cados por los españoles que, cansados del imparable aumento del paro y apremiados por 
las necesidades económicas y las cargas familiares, no tuvieron más opción que buscar 
países con mayor necesidad de mano de obra39. 
La cualificación profesional, la experiencia o el rango salarial no eran problema para este 
elevado número de población emigrante; saben que trabajarán jornadas de más de dieci-
séis horas a destajo, en sectores de actividad que exigen un esfuerzo físico considerable, y 
que su capacidad de adaptación será más importante que una preparación profesional. Y 
saben también que cobrarán muy por debajo de lo que sería merecedor por su esfuerzo, 
pero siempre mejor de lo que podrían llegar a ganar en la España que dejan atrás. 
Son mano de obra barata, trabajadores que pretenden ahorrar la mayor cantidad de di-
nero posible para poder regresar en unos años con el capital suficiente como para poder 
iniciarse en un negocio propio, como para poder pagar la manutención de sus hijos o 
incluso como para mandar a la universidad al mayor de ellos –... y que se haga un hombre 
de provecho–.
Si España se ha convertido en la soleada zona de recreo de la Europa septen-
trional, también se ha convertido en su zona de servicio, que suministra traba-
jadores a las granjas y las fábricas de Francia y Alemania. Al principio el gobier-
no trató de resistirse a esas pérdidas pero en los años sesenta la fomentó como 
una política deliberada para remediar el desempleo y obtener divisas extranje-
ras. En 1973 había medio millón de españoles que trabajaban en Francia y un 
cuarto de millón en Alemania. (Carr y Fussi, 1979: 44).
38 En realidad, al hablar de Alemania, nos estamos refiriendo concretamente a la República Federal Alemana (RFA).
39 Desde 1961, los movimientos migratorios en nuestro país se modifican sustancialmente, ya que la emigración 
hacia Europa superó por primera vez la transoceánica (Argentina, México, Puerto Rico, Cuba, Colombia o Venezuela, 
que eran los destinos más destacados en las décadas pasadas).
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Tan pronto como se abrieron las enmohecidas puertas 
de las fronteras, comenzaron a penetrar ideas, influen-
cias y personas que se fueron introduciendo en nuestros 
ambientes.
España se ha visto así invadida por Europa. (Latorre, 
1972:76).
Son los años de la fiebre constructora, de las desmedidas ansias por edificar, que supusie-
ron la devastación de tranquilas y coquetas zonas costeras como Torremolinos, Benalmá-
dena o Benidorm. Son también los años dorados de los negocios playeros: chiringuitos, 
bares-restaurantes, mercadillos ambulantes, empresas de transporte y de viajes locales, 
salas de fiestas de tipo folklórico o boites nocturnas. Es decir, del aumento espectacular 
del sector servicios, que coloca en temporada alta a un gran número de trabajadores, ha-
ciendo descender el número de parados por primera vez desde el final de la Guerra Civil. 
Para este turismo recién llegado, todo es “barato, barato” y todo lo español les resulta tam-
bién muy exótico. Desde nuestras costumbres mas enraizadas –la siesta–, a nuestra gas-
tronomía –la paella, los churros o el gazpacho–, pasando por nuestros galanes masculinos 
–el latin lover, también conocido en el cine como “macho celtibérico”–. De éstos últimos, 
se tiene una extraña y distorsionada visión, de igual manera que muchos españoles, ma-
chos y no tanto, la tienen de las turistas extranjeras, sobre todo de las suecas. Unos y otras 
destacan por su poder de seducción y por sus habilidades eróticas siempre desmedidas. 
Pero lo cierto es que ni los españolitos resultaban tan irresistibles y fogosos ante las ex-
tranjeras, ni las suecas eran tan escandalosamente bellas y liberadas, como quiso mostrar-
nos el cine. 
Lo único positivamente cierto de todo este fenómeno turístico es la corriente económica 
que riega el país –los seis millones de turistas que visitan España en 1960 se dejaron 300 
millones de dólares; en 1970 ya nos visitaban 24 millones de turistas, que se dejaron aquí 
1.700 millones de dólares41–, en unos años en los que la balanza económica parece incli-
narse, después de mucho tiempo, a nuestro favor. El segundo de los problemas acuciantes 
es la falta de libertad que se padece en nuestro país, pues como bien decía el productor 
cinematográfico Elías Querejeta:
Entendemos que se censuran unas supuestas intenciones, no unas imágenes; 
se censura no el “texto” del film, sino la posible interpretación resultante de su 
relación con un contexto más general y evidentemente extracinematográfico. 
Pensamos que es un caso de clara subjetivación en el juicio. (Querejeta en Ho-
pewell, 1987:42)
41 Según datos estadísticos del CIS. Censo de población 1960-1970.
Fotograma 4. Ejemplo de desarrollo urbanístico en El turis-
mo es un gran invento.
Fotograma 5. El despegue del sector servicios una de las 
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Desdeñar las posibilidades del mercado extranjero hubiera sido un suicidio para el Régi-
men, que modificó en pocos años el punto de vista sobre el fenómeno de la emigración, al 
que consideraban en sus inicios como “la pérdida de nuestra propia sangre”. 
La llegada de divisas provenientes de los salarios de quienes trabajaban fuera del país, 
supuso una inyección económica imposible de menospreciar40, y que, al igual que los 
préstamos del extranjero, se convirtieron en dos de las tres contribuciones foráneas más 
importantes para el despegue industrial. El tercero y más importante de estos filones eco-
nómicos fue, sin lugar a dudas, el turismo.
Nuestro país, pródigo en horas de sol y en costas cálidas, era el refugio más idóneo para el 
turista extranjero, fundamentalmente para los habitantes del norte de Europa. Para ellos, 
España es un paraíso en todos los sentidos: cuenta con un clima benigno y completamen-
te distinto al que pueden disfrutar en sus países de origen. Además, la oferta turística es 
muy amplia; no existe una gran demanda interior, que pueda equipararse a su mismo ran-
go y nivel, por lo que no se produce el fenómeno de la saturación. Y, por encima de todo, 
somos uno de los países turísticos más baratos en el entorno europeo. 
El nivel de vida de los españoles está muy por debajo del que disfrutan casi todos nuestros 
vecinos. Nosotros apenas podemos permitirnos el alquiler veraniego de un apartamento 
en la playa; sin embargo, Ingleses, franceses, alemanes y nórdicos pueden incluso comprar 
uno, que les da derecho al disfrute restringido de una playa privada. De ahí que:
De ahí que, en muy poco tiempo, las modas foráneas 
se extendieran por nuestro país: 
 En los primeros tiempos del alud turístico, la indumen-
taria estival ligera de nuestros visitantes provocó un 
impacto muy vivo entre los españoles: los hombres mi-
raban con curioso placer; las mujeres y los curas se que-
jaban de lo que consideraban una afrentosa impudicia. 
Nuestra nación, encerrada, reconcentrada, vivía con 
mentalidad harto particular. Algunos postulados pesa-
ban sobre ella: “España para los españoles”, “Españolizar 
Europa”. Pero ni España habría de ser para los españoles, 
ni Europa se españolizaría.
40 “Las remesas económicas de los emigrantes supusieron en la década de los sesenta algo mas de 54 millones de dóla-
res, alcanzando en la década siguiente los 470 millones de dólares, cantidades nada despreciables si tenemos en cuenta 
que éstos últimos equivalían en 1970 al 25% del valor de las exportaciones del país, o al 35% del déficit comercial exterior, 
lo que convertía a estas divisas en la 2ª partida en importancia de ingresos tras el turismo”. (Díaz Plaja, 1974:66).
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Tan pronto como se abrieron las enmohecidas puertas 
de las fronteras, comenzaron a penetrar ideas, influen-
cias y personas que se fueron introduciendo en nuestros 
ambientes.
España se ha visto así invadida por Europa. (Latorre, 
1972:76).
Son los años de la fiebre constructora, de las desmedidas ansias por edificar, que supusie-
ron la devastación de tranquilas y coquetas zonas costeras como Torremolinos, Benalmá-
dena o Benidorm. Son también los años dorados de los negocios playeros: chiringuitos, 
bares-restaurantes, mercadillos ambulantes, empresas de transporte y de viajes locales, 
salas de fiestas de tipo folklórico o boites nocturnas. Es decir, del aumento espectacular 
del sector servicios, que coloca en temporada alta a un gran número de trabajadores, ha-
ciendo descender el número de parados por primera vez desde el final de la Guerra Civil. 
Para este turismo recién llegado, todo es “barato, barato” y todo lo español les resulta tam-
bién muy exótico. Desde nuestras costumbres mas enraizadas –la siesta–, a nuestra gas-
tronomía –la paella, los churros o el gazpacho–, pasando por nuestros galanes masculinos 
–el latin lover, también conocido en el cine como “macho celtibérico”–. De éstos últimos, 
se tiene una extraña y distorsionada visión, de igual manera que muchos españoles, ma-
chos y no tanto, la tienen de las turistas extranjeras, sobre todo de las suecas. Unos y otras 
destacan por su poder de seducción y por sus habilidades eróticas siempre desmedidas. 
Pero lo cierto es que ni los españolitos resultaban tan irresistibles y fogosos ante las ex-
tranjeras, ni las suecas eran tan escandalosamente bellas y liberadas, como quiso mostrar-
nos el cine. 
Lo único positivamente cierto de todo este fenómeno turístico es la corriente económica 
que riega el país –los seis millones de turistas que visitan España en 1960 se dejaron 300 
millones de dólares; en 1970 ya nos visitaban 24 millones de turistas, que se dejaron aquí 
1.700 millones de dólares41–, en unos años en los que la balanza económica parece incli-
narse, después de mucho tiempo, a nuestro favor. El segundo de los problemas acuciantes 
es la falta de libertad que se padece en nuestro país, pues como bien decía el productor 
cinematográfico Elías Querejeta:
Entendemos que se censuran unas supuestas intenciones, no unas imágenes; 
se censura no el “texto” del film, sino la posible interpretación resultante de su 
relación con un contexto más general y evidentemente extracinematográfico. 
Pensamos que es un caso de clara subjetivación en el juicio. (Querejeta en Ho-
pewell, 1987:42)
41 Según datos estadísticos del CIS. Censo de población 1960-1970.
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Si bien la llegada de turistas extranjeros sacudió los cimientos de una sociedad enclavada 
en las costumbres de mediados de siglo, no todos sus aportes fueron beneficiosos. Ya he-
mos comentado anteriormente la imposibilidad de adaptación a las nuevas costumbres 
que imperaban en otros países. 
Durante años se nos ha estado diciendo lo que estaba bien y mal hecho, lo que debíamos 
pensar o no, lo que jamás podríamos llegar a tener o a desear, por resultar impropio de 
personas decentes. Durante años se ha dirigido y manipulado a los medios de comunica-
ción para que muestren una sola de las caras del progreso: la oscura cara de la decadencia 
moral y la ausencia de escrúpulos. 
Bajo este panorama a muy pocos españoles, y a menos españolas, les quedaban ganas de 
asemejarse en conducta y costumbres a sus convecinos. Pero para aquellos que lo inten-
taron, todo se tradujo en complicaciones. 
En el caso de la mujer, debemos tener en cuenta que, hasta prácticamente la mitad de la 
década de los años setenta, el ambiente político no permitió cambios sociales profundos, 
muy particularmente en lo que respecta a la información y el uso de anticonceptivos. 
Fotograma 6. Sin método anticonceptivo eficaz, la prueba de la rana solo puede ser positiva, como ocurre en Soltera y madre en 
la vida.
La píldora, que en los demás países occidentales había ya modificado la vida sexual y fa-
miliar de la mujer, estuvo prohibida en España, como el resto de anticonceptivos, hasta 
197842. De ahí el aumento progresivo del número de hijos en el matrimonio y de madres 
solteras que marcan las estadísticas de los años setenta. Y también el elevado número de 
matrimonios de última hora, que debían remendar el error cometido, como si de un des-
cosido se tratase.
42 El hecho de que estuvieran prohibidos no significa que no se usaran, ya que siempre se pudieron obtener de 
modo clandestino.
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La falta de libertad era tan alarmante que afectaba a todos los ámbitos de la vida corriente: 
se castigaba el exceso de afectuosidad ejercido en público –nada de besos y arrumacos a 
escondidas, o en la oscuridad–; o la falta de recato en la forma de vestir femenina: minifal-
das y escotes eran símbolo de promiscuidad, lo mismo que el bikini:
El bikini era ya el colmo de toda indecencia (...) Era, sin duda, la mayor ofensa 
al pudor de la mujer española que podía hacerse. En solo semanas, súbitamen-
te, la española que había escondido sus tobillos, que había cubierto siempre 
su escote, cuando no con tela con un abanico, que había guardado su pelo 
recogido en un moño, que todo el mundo ignoraba la forma de sus ombligos, 
veía con sorpresa cómo unas precoces niñas burguesas, que además habían 
heredado una sociedad opulenta, rompían con todas las reglas del pudor y la 
castidad nacional, para mostrar sus muslos al aire, por las playas, insinuando 
sus senos y dejando a la vista de todos el ombligo (redondo) y las cinturas cim-
breantes. (Valverde y Abril, 1975: 56).
Fotograma 7. El bikini se constituyó en la prensa más polémica de finales de los 60. En Cuidado con las señoras ganó pronto la 
batalla.
 
Tampoco existía libertad para expresar ideales o postulados políticos que no fueran afines 
a los que profesaba el gobierno –un claro ejemplo lo tenemos en el escaso eco informativo 
que se ofrece a la población sobre las revueltas estudiantiles desencadenadas en Francia–; 
ni siquiera podemos leer las novelas o ver las películas que se están leyendo y viendo al otro 
lado de los Pirineos, creándose con ello grandes fábulas acerca de determinados títulos cen-
surados. 
Es el período conocido como el de los week–end cinematográficos, mini viajes a famosas 
ciudades del sur de Francia favorecidos y potenciados por el ansia de poder ver las cintas 
prohibidas, que en algunos casos, incluso se presentaban con subtítulos en castellano. 
¿Cómo podía no ser así? Es prácticamente imposible; en esos momentos no se podía ser 
ateo, ni homosexual –confeso–; no se podía ser comunista, ni liberal–progresista; no era 
ESTEREOTIPOS FEMENINOS EN LA COMEDIA CINEMATOGRÁFICA ESPAÑOLA (1967-1976)
Los condicionantes sociales y estéticos de una década
102 / 
decente tener relaciones pre–matrimoniales, ni mucho 
menos extra–matrimoniales; no podías divorciarte, ni 
tener pareja de hecho; era un gran drama familiar ser 
madre soltera, o casarte embarazada –y, por supuesto, 
no se podía abortar–; no podías decir palabrotas, ni las 
podías oír siquiera en una película… ¡No se puede!
La lista sería interminable, pero baste decir que la ma-
yoría de españoles y españolas no podían ser como 
querían ser, ni podían hacer lo que deseaban hacer. 
Aunque en lo relativo a los asuntos más esenciales, las 
cosas tampoco estaban sencillas.
Durante esta década concurren acontecimientos que 
van a trastocar rotundamente todos los estamentos 
sociales: ya hemos visto los efectos del desarrollo eco-
nómico, pero también son palpables los del proceso de 
urbanización que se dispara a raíz de la concentración 
en las grandes ciudades: la aparición de la pobreza ur-
bana y la consiguiente marginación social y la crisis de 
la familia que, acuciada por los problemas laborales, 
económicos y de la vivienda, desemboca en la bajada 
de la natalidad.
Otro será la alta tasa de analfabetismo –en un gran nú-
mero femenino– y los desajustes entre las clases cada 
vez más pudientes –los nuevos ricos–, frente a las cla-
ses cada vez más pobres –el chabolismo–. 
No hay que engañarse, estos problemas existían ya en 
las décadas anteriores, pero lo que ocurre es que será 
a partir de este momento cuando comienzan a ser más 
visibles para la población; ahora los pobres no son ya 
los de “solemnidad” sino que adquieren un matiz des-
pectivo y absolutamente marginal, y las consecuencias 
de todas las dificultades que se están viviendo, son pa-
decidas cada vez en mayor grado. Y la mujer vive, igual-
mente, un momento complejo y delicado.
Poco a poco se ha ido pasando de una estructura fami-
liar que se puede considerar extensa (4, 4 miembros de 
Fotograma 8a-8b-8c-9d. Películas prohibidas en España y 
otras cosas también... en Lo verde empieza en los Pirineos.
Fotograma 9. Una familia más que numerosa, el perfecto 
ejemplo de la política familiar franquista en La gran familia.
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media en 1966) a una familia nuclear. 
Hasta hace tan solo unas décadas, en las familias españolas convivían varias generaciones 
y se contaba en la vivienda con una habitación para el servicio doméstico interno; sin 
embargo, a finales de los sesenta la “familia” tiende a dejar de serlo, ya que cada vez son 
menos los que conviven en la misma casa con abuelos, tíos o primos. Y las criadas dejan 
de ser internas para convertirse en empleadas del hogar “por horas”, abandonando el es-
tamento familiar. Como colofón, también van desapareciendo las familias numerosas, es 
decir, hay menos infancia. 
2.2. Cine y sociedad: Un matrimonio de conveniencia.
…las cosas empiezan a cambiar muy deprisa en este país y, sobre todo, se ha 
producido el gran cambio de la muerte del General Franco.
Luis González Seara43 
. 
Antes de comenzar con el análisis puramente cinematográfico del período que nos ocupa, 
considero importante reflexionar sobre el binomio cine y sociedad, puesto que  aunque 
dentro de un marco de estudio como el que se presenta, no sería relevante profundizar en 
la política franquista, el funcionamiento del Régimen o el sistema económico del país, si 
resulta cierto que el vínculo que mantiene el cine –al igual que la cada vez más incipiente 
televisión– con respecto a la realidad social puede llegar a ser, como ya hemos avanzado, 
importantísimo. 
Partimos de la premisa de que, en la producción cinematográfica española de la época 
aquí estudiada, determinadas situaciones sociales y políticas podrían determinar las acti-
tudes, las influencias y, por tanto, el devenir de una industria cinematográfica como la es-
pañola, que estaba tan sujeta a los vaivenes políticos como desvalida ante las influencias 
externas. 
Y puesto que podía marcar mucho más la vida cotidiana nacional que los flujos estéticos 
y culturales internacionales, habría que tomar muy en serio los claros indicios sociales y 
estéticos del momento histórico que se está viviendo, pues como indica Díez Puertas: “la 
película, por lo tanto, produce su propia realidad, somete al hombre a la lógica del mundo 
que recrea e, incluso, ya lo hemos dicho, para algunos es un objeto metafísico. En defini-
tiva, el cine es un producto de la sociedad y tiene fuerza para cambiar esa sociedad. Una 
vez más el hombre es al mismo tiempo artífice y esclavo de sus creaciones.” (Díez Puertas: 
2003, 18).
43 Palabras recogidas en GONZÁLEZ SEARA, L. (1976). “Los nuevos españoles: Introducción a un Informe”, en Estu-
dios sociológicos sobre la situación social de España. 1975. Madrid: Fundación Foessa Euramérica S.A, p. XXXII
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Encontraremos pues, a partir de este momento, algunos datos, fechas, acontecimientos, lo-
gros y fracasos, que tienen mucho que ver con la sociedad española y que influyeron po-
derosamente en hacerla tal y como fue, pues como indicaban los doctores Valverde y Abril:
Nos estamos apresurando a fotografiar, sin rubor y sin cansancio, algo que se 
nos muere, una sociedad que se transforma. Y así, como para dejar testimonio 
de una época, de una época más larga que satisfactoria, aunque a veces tam-
bién dejemos traslucir la nostalgia, apuntamos en intermitencia sus vicios y sus 
pecados, sus cualidades y sus temores, sus complejos, sus ansias, sus deseos, sus 
aciertos y sus errores, pero quizá con la tímida intención de producir el eco favo-
rable o la hilaridad, más que la toma de conciencia ante determinados males. Y 
a lo mejor resulta que estamos equivocados. (Valverde y Abril, 1975: 23).
Existen, verdaderamente, numerosos y variados datos de gran interés investigador que 
nos hacen preguntarnos una y otra vez si resulta posible que se produjera este efecto 
de reciprocidad entre el cine y la sociedad. Estadísticas como las que muestran la bajada 
progresiva del índice de natalidad, las que determinan el nivel de ocupación femenina y, 
fundamentalmente, las que ponen de relieve el fenómeno de la emigración, son claros ex-
ponentes del cambio que se está operando en España y son, al mismo tiempo, preocupa-
ciones y temas constantes que el cine nacional trata con repetida y especial mordacidad.
2.2.1. Cine y sociedad en el período 1967–76. 
Nuestra obligación es mostrar no cómo son las 
cosas reales, sino cómo son en realidad las cosas.
Gonzalo Suárez.
Fotograma 10. Una soltera embarazada que piensa remediar in extremis lo de tener un ilegítimo en Soltera y madre en la vida.
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Mucho hay de cierto en esta reflexión que el propio Gonzalo Suárez expresaba a principios 
de los setenta. Y es que el cine español de finales del franquismo trataba muy a menudo 
de reflejar una realidad que no lo era tanto. O por lo menos una realidad con grandes pe-
culiaridades.
Varios son los historiadores y estudiosos que han puesto de manifiesto la deprimente 
situación de la cinematografía nacional durante la dictadura franquista. Unos con mayor 
rigor crítico y otros con significativo énfasis irónico, han dejado claro, al igual que John 
Hopewell, que “Franco nunca supo qué hacer con el cine español. Por consiguiente, su 
política cinematográfica fue no sólo represiva, sino también (y esto es algo a lo que no se 
ha prestado demasiada atención) absolutamente incompetente.” (Hopewell, 1989: 27)44 
En este sentido, y reflexionando sobre las palabras de Hopewell, puede decirse que la ci-
nematografía nacional se mantuvo, en este largo y oscuro período de tiempo, sometida a 
una especie de custodia militar –como también le pasaba a casi todas las manifestaciones 
artísticas–; fue observada y vigilada de cerca por la “autoridad”, pero su función empezaba 
y terminaba ahí, ya que jamás dio muestras de un verdadero interés por su desarrollo, 
promoción y evolución. 
Teniendo en cuenta estas circunstancias, al llamado cine liberal –progresista, de oposi-
ción, de arte y ensayo, o de auteur–, sólo le quedaba abierta la puerta de la metáfora, y al 
cine comercial la vía de la comedia.
De este modo, el cine metafórico comenzó a escribir sus mejores páginas en esta época, 
llegando en poco tiempo a mostrar una complejidad tan elevada que provocó la deser-
ción paulatina del público, que no llegaba a comprender en su totalidad aquellas obras de 
trasfondo simbólico. Y de la misma manera, la tendencia cómica derivó paulatinamente 
en una eclosión de sexualidad contenida y enfermiza, que ganó con facilidad la batalla 
comercial sin apenas esfuerzo económico. 
Y no es que no hubiera otro tipo de cine importante en estos momentos, al contrario, 
puede que por la necesidad intrínseca de la sociedad española surgiesen otros gé-
neros y tratamientos visuales más o menos insólitos hasta entonces en nuestra cine-
matografía, como el cine de terror –plagado de sadomasoquismo encubierto y de 
injertos imposibles entre los mitos del género en su etapa más clásica: Dr. Jekyll y el 
hombre lobo, en un filme de Klimovsky, Drácula contra Frankenstein, en otro del pro-
lífico Jesús Franco, y Las muertas vivientes, en el más rebuscado de todos, obra de Bal-
cázar–. Este cine, que llegó a tomarse como de “serie B” por su tono reaccionario y 
44 El paréntesis reflexivo de la cita es del propio autor.
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carácter tremendista, parecía mostrarse entonces como el ejemplo monstruoso45 
 de lo profundamente español:
Sólo unas cuantas formas de vida cinematográficas consiguieron sobrevivir, 
y multiplicarse, en este rarificado ambiente económico. El género de terror es-
pañol, que irrumpió con La marca del hombre lobo (Enrique Eguiluz, 1967), 
abarató radicalmente los costes con películas rodadas en cuatro semanas, con 
Tomás únicas y presupuestos de seis millones de pesetas. 
(…)
La ideología del cine de terror español da, no obstante, un viraje reaccionario. 
En él, como en todo género, se equipara lo monstruoso con lo animal en contra-
posición a lo humano. La inflexión más española consiste en centrarse en esta 
naturaleza animal de modo que resulte no sólo sexual, libidinosa, sino también 
decididamente inmoral. (Hopewell,1989: 54).
Menos artificioso pero igual de ficticio resultaba el cine “folklórico”, respuesta au-
tóctona al musical clásico de Hollywood –salvando, claro está, todas las distancias–, 
que se utilizó de manera repetitiva como plataforma de relanzamiento para las fi-
guras de la canción ya consagradas por las firmas discográficas, y que también sir-
vió como indiscutible empuje para las nuevas voces. La gloria de unos y otros –excep-
tuando la meteórica y exitosa carrera cinematográfica del cantante Manolo Escobar46 
o de la no menos polifacética Concha Velasco– duró lo mismo que el género, es decir, has-
ta que el paciente público saturado de coplas, flamenqueo y guitarras ye–yés, abandonó
las salas en busca de nuevas tendencias.
De esta manera es como se dieron a conocer o se consolidaron algunos de los  cantantes 
más reconocidos de la época, como: Julio Iglesias, Raphael, Rocío Durcal, Peret, Massiel, 
Rocío Jurado, Karina, y otros tantos, que tuvieron su pequeña cabida dentro del género 
denominado COMEDIA MUSICAL, pero que tras un fugaz paso por la gran pantalla, acaba-
ron retornando a su verdadera actividad.
Y también nos queda el cine continuista, tomándolo como aquel que perpetuaba las ideo-
logías del Régimen, ahora ya sin tanta efervescencia, puesto que imperaba la necesidad 
de sobrevivir no sólo política, sino por encima de todo, económicamente. 
45 Según una interpretación psicológica muy aceptada, el “monstruo” de las películas de terror es una representa-
ción de la sexualidad femenina a los ojos del varón traumatizado.
46 En su haber queda el logro de constar en todos los diccionarios de cine y en los estudios estadísticos sobre la 
materia, como el actor más popular del momento. El razonamiento es contundente, Manolo Escobar fue el pro-
tagonista del 24% de las películas de mayor índice de asistencia a salas entre 1965 y 1992. En la mayoría de estas 
películas estaba acompañado por Concha Velasco, siendo una de las parejas cómico–musicales mejor acopladas en 
la industria cinematográfica de nuestro país, y la que más altos ingresos generó. Hasta tal punto funcionaban bien 
en taquilla, que la carrera cinematográfica de ambos por separado jamás llegó a las cotas de popularidad y éxito 
que lograron juntos.
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De este modo, descubrimos que mientras para unos el cine era una rebuscada válvula de 
escape de las tensiones sociales, para otros se convirtió en la industria del espectáculo 
popular, en el mejor y más variado escaparate de las desconocidas y novedosas actitudes 
urbanas, de las nuevas pautas de comportamiento, del intento de cambio en la mentali-
dad de los españoles y españolas, y de la irremediable transformación de sus identidades. 
El resultado de todo este proceso fue una cada vez más deformante realidad, de la que en-
traban a formar parte, a un mismo tiempo, represiones y ejemplificaciones de un erotismo 
y una modernidad sui generis.
Nada de todo esto resulta difícil de cotejar en el cine de la época, basta con fijarse un poco 
en la construcción de los personajes, en sus características –sus aptitudes y sus actitudes–, 
como para darse cuenta de que todos estos aspectos acabarán formando parte de sus 
vidas en la gran pantalla. Si los personajes están inmersos en una dinámica propia de la 
vida real, resultará que sus costumbres estarán sacadas del entorno social de la época, y 
en esos momentos lo que se está viviendo es la exaltación de varios fenómenos que, aún 
siendo de importancia menor en otras sociedades más avanzadas a la nuestra –el norte de 
Europa y también Norteamérica–, paradójicamente dejarán una huella latente en la mujer 
española, en sus comportamientos y sus tradiciones, de manera que estarán influyendo 
en el cine, dónde todo se plasma de un modo muy peculiar.
Analicemos con cierto detalle esos cambios que ya he ido avanzando y que, pese a venir 
de fuera, irrumpieron en España con gran fuerza. Por un lado está la incipiente expansión 
turística, fruto de una ardua tarea publicitaria y de una política urbanística más que cues-
tionable, que supone además la aceptación más o menos consciente de todo un reguero 
de novedosas costumbres, como usar bikini en lugar de bañador –y hacerlo sin pudor nin-
guno, incluso como vestimenta informal fuera de la playa–; o como salir de fin de semana 
haciendo auto–stop por las carreteras; ir de camping a la montaña o pasar el week end en 
la playa o en el extranjero…
Por otro, se está produciendo un aburguesamiento paulatino de las clases sociales, ya que 
se encuentran en el momento dulce del conocido “progreso español”; por supuesto una 
de las mejoras más evidentes en este aspecto es la considerable adquisición de equipa-
miento doméstico moderno: los recientes aparatos eléctricos como la televisión, que va 
desplazando poco a poco a la radio como medio de comunicación y entretenimiento ma-
yoritario, o como la lavadora automática, el aspirador, el gas butano y la olla exprés –in-
ventos mucho más trascendentales para la mujer moderna–, se van a ir colando progresi-
vamente en los hogares españoles, haciéndose muy familiares.
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Tabla 3. Artículos de consumo doméstico perdurable en 1960 y 1976 en los hogares españoles.
TIPO ARTÍCULO 1960 1976
Televisión 1 90
Frigorífico 4 87





Fuente:  Jordan, Barry y Morgan–Tamosunas, Rikki (eds.) 2000. Contemporary Spanish Cultural Studies. Arnold. Londres–Nueva York, p.17.
Algunas de estas novedades, como el hecho de poder viajar a la costa durante los días 
de vacaciones, o incluso salir al extranjero por medio de agencias a precios más asequi-
bles, favorecerán el contacto con la vorágine de extranjeros que empiezan a inundar las 
playas españolas, resultando a la postre decisivas en la toma de conciencia por parte de 
la población femenina. 
La aparición del coche utilitario, que cada vez con más frecuencia es usado por mujeres –el 
famosísimo Seat 600, que tardaba casi cuatro meses en ser adjudicado a su propietario/a–, 
y la extensión de las vacaciones anuales a sectores cada vez más amplios de población, 
abrirán el camino al intento de modernización y asunción de los nuevos roles personales 
y laborales, permitiendo el ejercicio de determinadas profesiones liberales que le habían 
sido vedadas tradicionalmente a la mujer. Pero también pondrán el tinte más amargo a la 
delicada sociedad contemporánea, los avances y progresos, las mejoras económicas y el 
consumo, destapan los diques de la emigración –por un lado al extranjero, y por otro, a 
los grandes núcleos urbanos como Madrid, Barcelona, Valencia o Bilbao– provocando con 
ello, el consiguiente sentimiento de desarraigo y soledad. 
Fotograma 11. Los Seat 600 aparecieron de pronto y se hicieron los amos de la carretera. Uno de los grandes síntomas del desa-
rrollismo en La graduada.
La mujer española, como la sociedad de la que forma parte, está recibiendo no sólo un 
duro impacto, sino que también se está viendo imbuida en una dinámica de compresión 
y asimilación de pautas de comportamiento que en el extranjero ya están superadas, pero 
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que para ellas llegan demasiado rápido y con excesivo retraso. La problemática está servi-
da. Estas mujeres no están preparadas para adoptar modas o formas de vida que en otros 
países ya son habituales, fundamentalmente por que no cuentan con el tiempo necesario 
para adecuarse a ellas de manera progresiva y gradual. Por tanto, las mujeres españolas 
intentan adaptarse rápidamente, según su confusa y cambiante situación. 
Es quizá por este motivo por el que se propagan muy rápido las formas externas de esa 
sociedad europea contemporánea –su vestimenta, sus diversiones, su libertad sexual–, sin 
que en la mayoría de los casos se profundizase lo suficiente en los valores y en las trans-
formaciones intrínsecas, sin que se valorase adecuadamente lo que iban a suponer esos 
cambios para estas mujeres en su interior. 
Consecuentemente, las contradicciones y los fracasos resultantes de estos hechos son muy 
numerosos: habrá mujeres aparentemente “muy modernas” que adoptarán las modas y las 
normas foráneas, pero que en el fondo se tendrán que regir por los esquemas tradiciona-
les que perviven en su entorno social. Y aunque se maquillarán, se peinarán, e incluso se 
vestirán como muchas europeas, sin embargo seguirán siendo las españolas de siempre. 
También habrá un numeroso grupo que se encontrarán incapaces de asumir los cambios 
o las propuestas de cambio; son mujeres que se sienten superadas por las circunstancias
y  por el progreso, desamparadas ante los cambios que se les vienen encima, y que no
quieren ni pueden dejarse llevar por las nuevas corrientes. Estas mujeres mantendrán su
pelo corto o recogido en un moño, seguirán confeccionándose casi todo su vestuario, y
jamás se les ocurrirá ponerse pestañas postizas; su pesimismo ante la falta de adaptación
les hace preferir lo conocido y tradicional, lo que para ellas ha sido siempre lo único, pro-
vocando entonces un aislamiento aún más grave.
Fotograma 12. Nati (Lina Morgan) se quita las pestañas postizas en La descarriada. Todo un símbolo de modernidad y 
“frescura”.
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Y finalmente, también hay otras mujeres, aquellas que se intentan adaptar a las nuevas si-
tuaciones sin dominar sus claves –en general, el grupo de jóvenes adolescentes, rebeldes 
y transgresoras–, lo que da lugar en este último caso, a desengaños amorosos, fracasos 
personales y emocionales y dramas familiares muy tensos. 
Estudiaremos más profundamente, en un epígrafe posterior, algunos de estos problemas 
que afectan en mayor medida a la mujer, aunque resulta importante dejarlos ahora esbo-
zados puesto que dentro de la cinematografía nacional parecen repetirse con demasiada 
frecuencia. 
El cine español del momento no huye de estos problemas, al contrario los adoptará, aun-
que ciertamente para poder hacerlos soportables y llevaderos a los espectadores tendrá 
que hacerlo desde una perspectiva menos cabal con la realidad. Cuando me refiero a visio-
nes menos cabales quiero decir que el cine parece inclinarse, en estos años, por una ejem-
plificación de esquemas convencionales –las conocidas “españoladas”47–, invenciones de 
una pseudo realidad que, en el caso de la mujer la muestra como el sexo débil sobre todo 
ante los hombres. 
Con esta actitud se promueven y difunden toda una serie de estereotipos48 
peligrosos, no sólo para el sexo femenino, sino también para el masculino –es la época 
dorada del “macho ibérico”, un espécimen que no parece estar en extinción, más bien al 
contrario, se extiende como una plaga por las provincias costeras hispanas, dejando un 
rastro de permanente celo y de absurda sobrevaloración de sus posibilidades eróticas, 
generalmente frente a las extranjeras–.
Lamentables eran los juicios que se desprendían de muchos guiones, fruto de 
una enraizada misoginia –consciente o no–, lamentable la trivialidad de las per-
sonalidades femeninas, su vaciedad, los prejuicios y estereotipos en los que se 
47 “Españolada” significa, según el diccionario de uso del español de María Moliner, “Cualquier cosa, por ejemplo un 
espectáculo, una fiesta, etc., en que se falsean, por exageración o por limitación el aspecto más espectacular, las 
cosas típicas de España”. Lo primero que hay que decir es que el término denuncia algún tipo de peculiaridad cultural 
española, al menos con respecto, por ejemplo, a Estados Unidos, Gran Bretaña, Francia e Italia. En ninguno de estos 
países existe una palabra correspondiente que defina una representación falseada de los rasgos de la identidad cultural 
nacional, menos aún aplicado a productos culturales nacionales. Lo más parecido al que se podría quizás pensar es el 
concepto de “orientalismo”. (…) aplicada en especial al cine, la definición se podría reelaborar de esta forma: Se trata de 
películas en las que se falsean, por exageración o por limitación el aspecto más espectacular, las cosas típicas de España. 
Con ella se podría entonces hacer referencia a las películas folklóricas así como a cualquier otra producción que el espec-
tador estime que falsee las cosas típicas de España (como las películas, por ejemplo, del destape o las comedias de Paco 
Marínez Soria)…” En, CAMPORESI, V, (1997). Historia contemporánea de España y cine. Madrid: Ediciones Universidad 
Autónoma de Madrid.
48 Aunque en un capítulo posterior se estudiará con mayor rigor el término estereotipo, así como algunos términos 
más que frecuentemente se utilizan como sinónimos, induciendo a confusión, podemos definir básicamente el 
estereotipo como “modelo o idea simplificada y comunmente admitida de algo”. De modo que cuando decimos de un 
personaje que “está estereotipado”, queremos decir que se ha hecho que su gesto, sus expresiones, su apariencia 
y actitud, etc., estén bajo las premisas de una fórmula y no expresen sentimientos reales.  Del Diccionario de la Real 
Academia Española de la Lengua. 26ª Edición.
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basaban sus descripciones y comportamientos, frecuentemente caricaturizados, 
según un patrón manido. 
En todo momento afloraba exclusivamente el punto de vista masculino, que, 
cuando no era anticuado y deformante, reflejaba un panorama sin contrastes 
(...)
En este aspecto, operaba una falsificación, una mutilación (...) Las dimensiones 
de la vida, sus diversos colores, las apreciaciones que vienen dadas de acuerdo 
con la opinión de uno u otro sexo, se achataban, reducían, desvirtuaban en el 
celuloide. (Borreguero, 1986: 121)
Y si deprimente resulta el precario tratamiento de las identidades femeninas en el cine de 
los sesenta y setenta, todavía se muestra más dramático su escasa importancia dentro de 
la escala profesional. Protagonistas, co–protagonistas, secundarias, reparto o figuración, 
da igual el papel que tengan, sus referentes en la gran pantalla parecen reducirse a dos 
distintivos muy clarificadores que ya hemos podido comentar anteriormente y que se re-
sumirían en: “las castas” y “las frescas”.
La imagen de la mujer discurre entre los polos opuestos configurados por la 
esencia que emana de los arquetipos femeninos de tradición judeocristiana
(María/Eva), que o bien aceptan la Ley del Padre, “Hágase en mí tu palabra”, o 
la retan. Esta construcción dual de la subjetividad femenina se ha proyectado 
a lo largo del tiempo y el espacio no sólo en el discurso cinematográfico, sino 
en todos los discursos artísticos y sociales. 
Y alrededor de esa representación se inscriben unas doxologías o juicios de 
valor que, obviamente, están también enroscadas en un sistema axiológico: 
bueno/malo, madre/prostituta, matrimonio/sexo, fidelidad/infidelidad... rela-
cionando cada uno de los primeros conceptos de la diada con la figura feme-
nina de María. (Siles Ojeda, 2000: 3).
Lo que resulta verdaderamente significativo es el hecho de que, dentro de la comedia aquí 
estudiada, los personajes femeninos pudiendo partir de cualquiera de esas dos categorías, 
logren alcanzar el extremo opuesto con total naturalidad, pasando, eso sí, por una serie de 
vicisitudes o peripecias que las pueden incluso situar en lo que podríamos denominar como 
“medias tintas”. De este modo, podríamos establecer como primera catalogación tres esti-
los de mujer dentro de la comedia de este periodo, que serían: las castas, las frescas y las 
medias tintas. 
Definiremos a las castas como aquellas mujeres que generalmente reniegan de su condi-
ción femenina, que se sienten vencidas, oprimidas por la sociedad, y, por encima de todo, 
insatisfechas. 
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Son mujeres que, pese a sus intentos, no consiguen romper su tedio y amargura, mujeres–
objeto49que tienen más hijos de los que desean en realidad, o no tienen ninguno cuando 
sí lo desean; se sienten tristemente escasas de amor; no pueden o no saben emanciparse, 
y tienen la necesidad de pedir la fidelidad y el cariño de su marido. Son mujeres depen-
dientes, que siguen esperando a que se produzca una verdadera revolución femenina, 
aunque no hacen nada para colaborar en ello, y por tanto, son mujeres que socialmente 
continúan lamentando que sus segundos hijos hayan nacido también mujer.
Fotograma 13a y 13b. Dos ejemplos de castas muy castas, María José (Concha Velasco) y Lourdes (Patricia Nigel) en 
Cuatro noches de boda.
Por el contrario, las frescas podrían definirse como las mujeres que desean vivir alegremente 
el devenir de sus vidas; para ellas es absolutamente necesario conocer y dominar la novedo-
sa “cultura de la imagen”, lo que significa que ambicionan vestir las prendas más modernas 
–y muy, muy cortas–, queriendo demostrar con ello que por fin han vencido el pudor moji-
gato, tan arraigado en la mente y las actitudes de la mujer española, y del hombre.
Fotograma 14. Y una fresca muy fresca Natalia (de nuevo Concha Velasco) en Matrimonios separados.
49 La consideración de la mujer como objeto ha dado pie a la teoría de la cosificación femenina, cuyo máximo 
exponente cinematográfico sería Ese oscuro objeto de deseo, la última obra que rodó Luis Buñuel, en 1977. Adapta-
ción muy libre de la novela de Pierre Louys “Le femme et le Pantin”, la película plantea los problemas y las frustracio-
nes masculinas ante la dualidad femenina, evocada de forma sorprendente por la aparición de dos actrices, una car-
nal y ardiente Ángela Molina y una fría y delicada Carole Bouquet, que interpretan un solo personaje, la interesada 
Conchita. Este extraño doble personaje arrastrará a la desazón al obsesivo Mathieu, Fernando Rey. Con esta película 
Buñuel retorna al surrealismo y al simbolismo que siempre le caracterizó, proponiendo una narración en la que se 
dan la mano la obsesión, el deseo y la frustración sexual, pero también el fetichismo y el masoquismo emocional, 
algo que ya desde el propio título de la película se intuye, pues “Ese oscuro objeto” es decididamente “una mujer”.
CAPÍTULO 2. MARCO TEÓRICO: CONTEXTO HISTÓRICO Y CINE  / 113
En todo lo referente a la sexualidad muestran una concepción completamente distinta a 
la que marcan las normas; ellas han dejado de considerarla como algo sucio y mezquino, 
que rebaja a la mujer, y no tienen reparos en demostrar que así lo entienden. El canon del 
amor romántico y del compromiso matrimonial se rompe para ellas: no esperan impacien-
tes la llegada de un marido honrado, bueno y trabajador, que quiera casarse y convertirlas 
en dóciles amas de casa, llenas de niños. Su intención es poder elegir y, sobre todo, poder 
exigir algo más. 
Las frescas son aquellas mujeres capaces de soltarse la melena en cualquier situación que se 
precie, y tienen la intención de afrontar lo que la vida pueda depararles, sea la situación o el 
problema que sea –aunque la sociedad no está todavía preparada para estos avanzados pro-
pósitos–. Y son mujeres que, por todo ello, no serán jamás entendidas en su justa medida, 
mujeres que a menudo desbordarán sus propias intenciones, llevándolas en muchos casos 
a los extremos, mujeres deseadas pero temidas, mujeres cuestionadas y puestas siempre en 
entredicho, mujeres al fin incapaces de darse a entender y obligadas entonces a ser interpre-
tadas a la ligera por la sociedad en la que viven y a la que pertenecen.
Y serán medias tintas aquellas mujeres que tienen muy bien asimilado lo que significa 
ser sumisa y devota, lo que es ser casta, hacendosa y maternal. Pero ellas mantienen en 
su interior un sentimiento de duda, algo que saben prohibido pero que al tiempo puede 
provocar efectos pasionales descontrolados, algo que resulta siempre imprevisto y que 
puede desmoronar todos sus planes de buenas esposas. Estas dudas e indecisiones cons-
tantes les llevan a atravesar un momento en sus vidas en el que se cuestionan todo, en el 
que desean romper con sus ataduras, echar sus miedos a volar; sueñan con respirar aires 
nuevos, con volverse frívolas e incluso algo desvergonzadas, ser más amantes que mater-
nales, olvidar por una vez que están sometidas a unas reglas excesivamente severas y muy 
controvertidas, para vivir una aventura en todos los sentidos, algo diferente. 
Fotograma 15a y 15b. Dos ejemplos de jóvenes solteras y medias tintas en Soltera y madre en la vida y Las secretarias.
Ellas quieren amar sin tapujos y sentirse admiradas, deseadas por los hombres, pero todo 
eso no es más que un sueño, una ilusión, una ansiedad contenida que burbujea en su 
interior pero que no llega nunca a expresarse formalmente; es algo que entienden como 
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inapropiado a su moral y decencia de esposas, novias o incluso madres, y que mantienen 
encerrado, guardado eternamente en su imaginación a la espera de encontrar un momen-
to apropiado para dejarlo salir. 
Las medias tintas son pues mujeres auto–reprimidas, confundidas en sus deseos más ínti-
mos y causantes de mayores confusiones, si cabe, en los hombres con los que se relacio-
nan. Los ejemplos de estos tres tipos de mujeres son numerosos y concluyentes dentro de 
la comedia española del período estudiado:
¾ Entre las castas podríamos citar títulos como: No somos de piedra; Soltera y madre
en la vida; Blanca por fuera, Rosa por dentro; Cuatro noches de boda; Mi mujer es muy
decente, dentro de lo que cabe; El apartamento de la tentación; El turismo es un gran
invento o No desearás al vecino del quinto.
¾ Entre las frescas –con mayor o menor tinte de comicidad– encontraríamos: La des-
carriada; Matrimonios separados; Jenaro el de los catorce; La mujer es cosa de hombres; 
Onofre; Ligue Story; Virilidad a la española o Los novios de mi mujer.
¾ Entre las medias tintas –las más numerosas– tendríamos: Vente a Alemania, Pepe;
Las secretarias; Señora doctor; Lo verde empieza en los Pirineos; Cuando el cuerno sue-
na; El señorito y las seductoras; No firmes más letras cielo; El abominable hombre de la 
Costa del Sol o Cuidado con las señoras.
Resulta obvio pensar que el plantel de mujeres dignas de asomarse a la gran pantalla se 
reducía drásticamente, al ser condición indispensable el poder contar con un físico ade-
cuado a las circunstancias –aunque el propio término dignidad parezca poco apropiado 
en lo que se refiere al tipo de películas de las que estamos hablando50–.
Por un lado se ve como algo lógico: hay que lucir palmito, enseñar lo justo para que la pelí-
cula siga siendo calificada para todos los públicos, y al mismo tiempo para satisfacer las ex-
pectativas más pícaras del público masculino. Aunque por otro suponga un grave varapalo 
profesional para todas aquellas actrices, excelentes profesionales, capaces de dar mucho 
más a sus personajes que un físico espectacular pero efímero:
Muchas “vedettes” cultivaron el pluriempleo al ser solicitadas simultáneamen-
te por focos y candilejas. Y lo eran por sus medidas corporales esculturales más 
que por sus dotes o habilidades de comediantes. Se consideraba primordial su 
50  “Caligrafismo y centrismo se resumieron en un extraño concepto de nula tradición estética: la dignidad. Se ha 
dicho que el cine español de estos últimos años se ha ido dignificando, es decir, que se han propuesto películas 
“dignas” dentro de una producción media “digna” que “dignifiquen” a un espectador autocomplacido. Pero el con-
cepto de dignidad es irrelevante e impertinente en el marco de una reflexión estética; o en todo caso deriva de 
una visión moralista del fenómeno artístico, de una especie de complejo de inferioridad similar al de aquellos que 
durante mucho tiempo iniciaban cualquier aproximación a la historia del cine español postulando que éste era 
inexistente”. En Monterde, 1993: 21).
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adecuación a los guiones que exigían el lucimiento de más o menos centíme-
tros de piel, desnudos parciales o totales –según se fue acentuando la permisi-
vidad y desapareciendo la censura–.
De no pertenecer al sector de la hermosura reconocida, las actrices casi no en-
contraban más opción que interpretar el papel de servidoras del hogar. Es la 
ilustrativa popularidad de Florinda Chico o Rafaela Aparicio. No se pueden cal-
cular las doncellas y cocineras que poblaron las cintas españolas en estos años, 
contradiciendo la desbandada masiva que se registraba en las casas del país de 
verdad. (Santa Eulalia en Borreguero, 1986: 121)
Como bien describe Mary G. Santa Eulalia en su capítulo “La mujer en el cine español”, el 
reconocimiento profesional no sonrió a todas las actrices por igual. Sólo unas pocas, entra-
das en años y también en carnes, sobrevivieron al período del semi–destape; la mayoría, 
aún siendo excelentes cómicas o dramáticas, no contaron con las mismas oportunidades, 
quedando en paro forzoso mucho antes de que estallara la verdadera crisis. 
Si patente queda que los productores y la industria en general no se mostraron benevo-
lentes durante estos años con sus profesionales femeninas, mucho más lo es en el caso del 
público, que acudía cada vez con menor frecuencia a las salas. Y es que, a pesar de que los 
guiones presentan historias que intentan hacerse pasar por reales, cosas que le pueden 
pasar a cualquiera, sin embargo esas mismas historias y sus protagonistas no se encontra-
ban tan cerca de la realidad 51.
51  REALIDAD: 1. f. Existencia real y efectiva de algo. 2. f. Verdad, lo que ocurre verdaderamente. 3. f. Lo que es efec-
tivo o tiene valor práctico, en contraposición con lo fantástico e ilusorio. Diccionario de la Real Academia Española. 
Vigésima segunda edición. 
Fotograma 16. Cuerpos para su exhibición pública. Los espectadores masculinos disfrutan de lo lindo con las vedette de Zorrita 
Martínez.
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2.2.1.1. El caso de la mujer: situación social y jurídica de la mujer en 
 España.
Como ya he reseñado anteriormente, durante el franquismo se fomentó la vuelta de las 
mujeres al hogar, con lo que se hizo muy difícil –por no decir imposible– su incorporación 
al mercado de trabajo remunerado. La educación, la formación profesional, el mercado de 
empleo y la legislación discriminaban a las mujeres, de manera que hasta mediados de 
los años setenta no fue posible una recuperación de las cifras de actividad femenina, tal y 
como puede comprobarse en la siguiente tabla:
Tabla 4. Actividad femenina. (Tasa comparativa 1964-1971).
TASA DE ACTIVIDAD (%)








Fuente: Elaboración propia a partir de datos del INE, Encuesta de población activa, 1964 y 1971.
En los años del desarrollismo aumentó de forma lenta y progresiva la proporción de muje-
res que trabajaban fuera del hogar, como respuesta a la nueva situación económica y a la 
incipiente cultura de consumo; sin embargo la actividad de las mujeres estaba dificultada 
por su situación familiar y no dejaba de concebirse como algo complementario. 
Tabla 5. Actividad femenina según estado civil en 1971. (Datos población en miles).
ESTADO CIVIL Población femenina (15-64) Mujeres activas Tasa de actividad
Solteras 3.363,8 1.783,9 53,0%
Casadas 6.783,6 1.092,6 16,1%
Viudas o Separadas 642,7 282,8 44,0%
TOTALES 10.790,1 3.159,3 29,27%
Fuente: Elaboración propia a partir de datos de INE, Censo de la población de España, 1970, vol. III, p. 8; INE, Encuesta de población 
activa, 1971, p. 3.
La carrera laboral de las mujeres presentaba pues en estos años una forma interrumpida 
por el efecto sobre ella de su vida familiar. Es decir, entraban en el mercado de trabajo en 
sus años de soltería y, normalmente, dejaban su empleo al casarse y tener hijos; algunas 
se incorporaban pasados unos años y muchas de ellas no volvían a incorporarse ni tan 
siquiera cuando sus hijos se habían hecho mayores.
La tabla 5 recoge con bastante nitidez en que forma influyen sexo y matrimonio sobre la 
actividad de la población femenina española, puesto que deja patente que las solteras son 
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más activas que las casadas, y no sólo eso, sino que además las viudas también lo son más 
que las solteras52. 
En contraposición a esta trayectoria laboral y profesional, se encuentra el caso de los va-
rones; la situación masculina presenta una curva continuada de participación laboral: se 
incorporan muy jóvenes y aumentan y mantienen su actividad en la edad adulta –incluso 
muchos forman parte del nutrido grupo de pluriempleados53–, hasta llegar a la edad de 
jubilación. Las mujeres solteras, en su mayoría, mantienen sobre este aspecto una pauta 
laboral más estable, similar a la de los hombres.
Pero el verdadero cambio en las pautas de actividad femenina no llega hasta la década de los 
setenta, coincidiendo así con el período de transición política. Las mujeres españolas empie-
zan entonces a incorporarse poco a poco al trabajo remunerado en un proceso ininterrumpi-
do, logrando superar por primera vez en el siglo XX la cifra de los 3,75 millones de mujeres ac-
tivas –cifra que se corresponde al año 1976–. Sin embargo, este proceso no fue homogéneo, 
sino que por el contrario, se mostró desigual, al estar sujeto a condicionantes demográficos, 
como el volumen de mujeres en edad de trabajar, y a condicionantes económicos que produ-
jeron en algunos momentos un mayor aumento de la actividad que del empleo.
Sin querer ser demasiado estadistas, concluiré con este aspecto resumiendo con el dato 
más llamativo: la baja proporción de mujeres entre la población activa. En el año 1966, sólo 
un 12 % de mujeres casadas trabajan fuera del hogar, frente al 38 % que lo harán en 1976, 
un aumento que supone más del triple de la población femenina en edad de trabajar.
Tabla 6. Porcentajes de participación femenina en la población activa en 1975, por tramos de edad. 
18-19 Años 20-24 Años 25-29 Años
Ocupadas 38,9 41,4 33,8
Paradas 5,8 5,1 1,2
Estudiantes 38,8 11,9 ….
Sus Labores 15,7 32,9 63,3
Fuente: I.N.E., Encuesta de Población Activa 1978.
52 Parece claro que mientras la soltería es en el varón signo de menor integración en el proceso productivo, en la 
mujer ocurre exactamente lo contrario. A las dificultades propias que la mujer encuentra a la hora de intentar buscar 
trabajo se añade una discriminación según el estado civil –puesto que las casadas se colocan peor-, pero ello no 
puede explicarse por sí mismo que las solteras y viudas tengan unas proporciones de actividad seis o siete veces más 
elevadas en el total nacional. Parece evidente que son los papeles que ideológicamente se le asignan a la mujer en 
el conjunto de los procesos sociales los que hacen que su integración se realice a través no del proceso productivo, 
sino dentro del propio proceso de reproducción de la fuerza de trabajo (cuidados de la casa y de los niños). Significa 
esto que las propias condiciones en que la mujer realiza su trabajo asalariado (discriminaciones salariales, trabajo de 
inferior calidad, etc.) hacen que éste se abandone con mayor facilidad ante la “alternativa” que el matrimonio ofrece.
53  Hoy día conocemos que la partición tan marcada de la jornada laboral en nuestro país es consecuencia de este he-
cho. En prácticamente toda Europa la jornada laboral se inicia a las 08:00 horas y finaliza bien a las 15:00 o a las 17:00 ho-
ras (si comen en horario laboral). Esto significa que es muy extraño encontrar actividad laboral por encima de las 17:00 
horas; frente a estos datos, en España la jornada laboral se extiende en muchos casos hasta las 20:00 horas. El hecho de 
que, desde los años sesenta, existiera un gran número de personas con pluriempleo (desempeño de dos actividades 
profesionales) hizo necesaria la partición y extensión de la jornada laboral, que se ha derivado hasta nuestros días.
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Y quedándome con las estadísticas, en la España de los sesenta y principios de los setenta ape-
nas había mujeres con cargos directivos de relevancia (apenas alcanzan un 3,5 %). 
Hay una sola mujer en España apoderada de negocios taurinos, una sola di-
rectora de teatro y cinco alcaldesas, a pesar de que ya hemos alcanzado una 
cifra cercana a los tres millones de mujeres activas.(VV.AA., 1970: 68)
Ni ellas ni la sociedad estaban preparadas para tales circunstancias; de esta manera, las 
ocupaciones más corrientes fueron durante muchos años las de: secretaria, enfermera, 
modista, dependienta, cocinera, criada, maestra de escuela, artista de variedades y, por 
encima de todas ellas, ama de casa. El panorama laboral no era muy alentador.
Las posibilidades de mejorar también eran escasas ya que la mayor parte de estas mu-
jeres no contaban con la preparación necesaria para obtener puestos de trabajo mejor 
remunerados y de mayor responsabilidad. Las españolas apenas habían podido cursar los 
estudios mínimos; el título de escolaridad es el tope con el que muchas se encontraron, 
debido fundamentalmente a la necesidad de tener que “colaborar en casa” y sacrificarse 
para poder “cocinar y cuidar de sus hermanos varones”. 
Tabla 7. Porcentaje de estudiantes de bachillerato masculino/femenino por promociones 1950-51 / 1971-72. 
CURSOS ALUMNOS  MATRICULADOS VARONES % MUJERES %
1950-51 221.809 64,8 35,2
1955-56 328.010 62,2 37,8
1960-61 474.057 61,7 38,3
1965-66 834.290 58,9 41,1
1970-71 1.521.857 54,3 45,7
1971-72 1.323.060 54,5 45,5
Fuente: INE, Estadística de la Enseñanza en España, 1973.
En la tabla 7 se puede comprobar que ya en la década de los setenta, el porcentaje de 
estudiantes matriculados en bachillerato empieza a estar más equilibrado, sin embargo, 
en el rango comprendido entre los 17 a los 24 años, que es el siguiente a este, la escolari-
zación masculina es 4,2 veces mayor que la femenina. Es decir, que sólo una quinta parte 
de las personas que terminan el bachillerato (el conocido “Preu”) son mujeres. Finalmente, 
indicar que en 1970, había un total de 213.159 alumnos matriculados en diferentes univer-
sidades españolas, siendo la participación femenina de un escaso 26 %.54 
Además su presencia estuvo adscrita a determinados estudios universitarios, considerados 
más propios de las mujeres, siendo prácticamente inexistentes en las Enseñanzas Técnicas 
Medias -estudios aeronaúticos, industriales, navales, telecomunicaciones o arquitecturas-. 
Puede verse en la tabla 8 cual era el reparto en 1971,  en función de las distintas facultades.
54 Para una consulta más extensa revisar el Informe UNESCO, Statiscal Yearbook, 1972.
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Tabla 8. Porcentaje de estudiantes femeninas por facultades universitarias. 
FACULTADES Nº Alumnos % mujeres
Ciencias 43.196 31,3
Cc. Políticas y económicas 25.817 15,7
Derecho 24.824 30,3
Farmacia 8.353 55,1




Fuente: I.N.E. Estadística de la Enseñanza en España, 1972.
En otro orden de cosas, la mejora más espectacular detectada durante este período es la 
referente a la esperanza de vida al nacer. Tengamos en cuenta que en los inicios del siglo 
XX las mujeres españolas contaban con una esperanza de vida cercana a los 36 años y que 
en 1960 se ha alcanzado ya los 72 –bastante alta para la época, superando incluso la espe-
ranza de vida de los varones españoles–. 
Tabla 9. Esperanza de vida al nacer en España e incremento decenal. 
VARONES MUJERES
AÑOS Esperanza de vida al nacer
Incremento decenal 
(x100)




1900 33,85  35,7  
1910 40,92 20,90 42,56 19,20
1920 40,26 -1,60 42,05 -1,20
1930 48,38 20,20 51,6 22,70
1940 47,12 -2,60 53,24 3,20
1950 58,76 24,70 63,5 19,30
1960 67,32 14,60 71,9 13,20
1970 68,9 2,30 74,41 3,50
1975 70,4 -- 76,20 --
Fuente: Elaboración propia según datos del Informe FOESSA 1976 e I.N.E, 1978.  
Haremos hincapié de nuevo en que el índice de natalidad durante los años 40 y 50 co-
locaba a nuestro país en los primeros puestos de las estadísticas europeas y mundiales, 
pero este éxito se ve truncado al inicio de los años sesenta, años en los que –como he-
mos podido apreciar– está transcurriendo de manera apresurada un profundo cambio 
social. 
El número ideal de hijos/ as de las mujeres (casadas, por supuesto) es de 3,3, frente a los 5,6 
de las madres, sólo dos décadas antes. Esto demuestra que las conductas de fecundidad 
están cambiando de manera acelerada, repercutiendo en las generaciones siguientes.  En 
la siguiente tabla puede comprobarse la opinión sobre el número ideal de hijos de las mu-
jeres casadas en la década de los 60 en comparación con la opinión que tenían las mujeres 
una década después, en los 70.
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Tabla 10. Encuesta sobre el número ideal de hijos. Tasa comparativa 1967-1974. 
NÚMERO IDEAL DE HIJOS II INFORME FOESSA (1969)







Cinco o más 9 6
TOTALES 100% 100%
Los que Dios quiera 11 0
Los que vengan 16 7
TOTALES 27% 7%
N 297 1.410
(La pregunta está realizada sólo a mujeres casadas. Se han excluido de las bases los N.S. y N. C. 
“N” se refiere al total de mujeres casadas preguntadas, cuyas respuestas están entre las 8 opciones evaluadas.)
Fuente: Encuesta de opinión, Informe FOESSA II (1969) y FOESSA III (1974).  
Las situaciones sociales relacionadas con la familia continúan siendo un tema tabú, pero 
se desvelan en esta década como algo fundamental en el desarrollo y transformación de 
la sociedad: el control de la natalidad, la interrupción voluntaria del embarazo, el retraso 
en el matrimonio, la soltería, el divorcio, la homosexualidad, el descenso de matrimonios 
consanguíneos, etc., se están introduciendo en la sociedad, dejando ver que en España 
se pasa de un modelo de familia tradicional (extensa, cristiana y autoritaria), a un modelo 
más moderno (nuclear, urbano, tolerante), aunque lo curioso del caso español es que am-
bos modelos coexisten durante bastante tiempo.
Tabla 11. Opiniones sobre las relaciones prematrimoniales (1974). 
No hay nada de malo en 
que la pareja vaya a pasear 
a un sitio solitario
Está bien que los novios 
se besen, aunque sea en 
lugares públicos
Si unos novios van en serio 
se les debe permitir hacer 
el amor
No importa demasiado 
que un chico llegue virgen 
al matrimonio
No importa demasiado 
que una chica llegue 
virgen al matrimonio
Muy de acuerdo 9,2% 5,1% 5,4% 7,2% 3,3%
De acuerdo 63,4% 30,9% 26,7% 42,1% 17,1%
En desacuerdo 21,8% 50,6% 44,5% 36,4% 49,1%
Muy en  
desacuerdo 5,6% 13,4% 23,4% 14,3% 30,5%
TOTALES (%) 100,0% 100,0% 100,0% 100,0% 100,0%
N 2.027 2.007 1.898 1.892 1.954
Fuente: Estudios sociológicos sobre la situación social de España, 1975. Fundación Foessa. Ed.Euramérica, 1976. P. 391  
Mención aparte merece la legislación que se está aplicando en estos años en distintos 
asuntos de relevancia social y que se refieren concretamente a la situación de la mujer. 
Dicha legislación se concretaba en la ley de 12 de marzo de 1938, que instauraba el Código 
Civil de 1889 que había sido suspendido en el paréntesis que supuso el Gobierno de la Re-
pública, puesto que se consideraba que existían algunos artículos especialmente lesivos 
hacia las mujeres. 
Tener en cuenta la legislación vigente se hace necesario pues, tal y como indica Muñoz 
Ruiz, “la visión que la sociedad tiene de las mujeres queda reflejada en los preceptos lega-
les pues son éstos los que establecen, controlan y penalizan lo que contraviene la norma 
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social. Por lo tanto, el código que regula las relaciones entre los sexos dentro de la familia, 
que es la célula básica de la sociedad, tiene gran importancia para definir lo que se con-
sidera lícito o no en el comportamiento femenino dentro de una sociedad dada, en este 
caso la franquista.”55
Anticuado y controvertido, este Código Civil propugnaba la superioridad legal del esposo 
frente a su cónyuge pues, tal y como indica el artículo 57, la esposa debe obedecer a su es-
poso y debe aceptar la patria potestad a favor del padre, pues las mujeres según el artículo 
294 no están habilitadas para ser tutoras legales. Además, las mujeres no se encuentran 
legitimadas según la ley para responder por la administración de los bienes propios o de 
los que adquiera junto a su marido mientras está casada, puesto que es el marido y sólo 
él quien puede actuar como administrador de los bienes de la sociedad conyugal, según 
reza el artículo 59. 
Puesto que el marido es el representante legal de su esposa, ésta no puede –sin licencia 
marital– adquirir por título oneroso ni lucrativo, enajenar sus bienes, ni obligarse –refle-
jado en el artículo 61–, a excepción de las compras destinadas al consumo ordinario de 
la familia, que es lo máximo que se le permite según el artículo 62; una mujer ni siquiera 
puede contratar su trabajo sin la licencia de su marido, ni puede ser testigo en los juicios.
Claro está que este Código Civil necesitaba una reforma radical, pero los primeros cam-
bios no llegaron hasta 1958. Sin embargo, aunque se modificaron algunas disposiciones 
importantes como la relativa a la consideración del domicilio conyugal como casa de la 
familia, y no exclusiva del marido; la modificación sobre la aceptación de las mujeres como 
testigos en los testamentos; la desaparición del “depósito” de la esposa en caso de separa-
ciones; la abolición del permiso o consentimiento marital para la disposición de los bienes 
inmuebles dentro de los gananciales; el derecho a formar parte del organismo tutelar y 
conservar la patria potestad sobre sus hijos en el caso de contraer segundas nupcias, y 
alguno más, no fue más que un pequeño lavado de cara, puesto que la modificación o 
abolición de los aspectos legales más trascendentales y peliagudos del Código Civil aún 
quedaron pendientes, como la despenalización del adulterio y del amancebamiento, o 
el establecimiento de la mayoría de edad en los 18 años. Ambas circunstancias fueron la 
base de la reforma de 1978.
Por lo que respecta al Código Penal, Muñoz Ruiz hace referencia en su estudio a la circuns-
tancia de que “mientras que la esposa podía ser acusada de adulterio sólo con que una 
vez hubiera mantenido una relación extramatrimonial, para que lo fuera el esposo, tenía 
55  MUÑOZ RUIZ, M.C.: Mujer mítica, mujeres reales: las revistas femeninas en España, 1955–1970. Tesis Doctoral. 
Universidad Complutense de Madrid. Facultad de Geografía e Historia, Departamento de Historia Contemporánea. 
Madrid, 2002. p. 518.
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que mantener manceba dentro de casa o, fuera de ella, con escándalo. Además el marido 
podía defender su honor mancillado de forma criminal sin que la ley le aplicara un castigo 
muy severo”. (Muñoz Ruiz, 2002:519) 
Fotograma 17. Ana le recuerda al padre de Lolita que el Código Penal español tiene más de cien años y que él es un 
padre moderno que no la castigará por escaparse de casa, en Tocata y fuga de Lolita.
Sin embargo, este código penal de 1944 estuvo vigente durante todo el franquismo, aun-
que se fueron sucediendo diversas modificaciones que obligaron a publicar un texto re-
visado en 1963 y un texto refundido en 1973. Todas estas reformas culminarían en la Ley 
Orgánica 8/1983, de 25 de junio, de reforma urgente y parcial del Código Penal. Y aunque 
en 1985, 1988 y 1989 se produjeron nuevas reformas, no se contó con la publicación de un 
nuevo Código Penal hasta 1995, casi en los albores del siglo XXI. 
Pero no nos llevemos a engaño. Aunque la sociedad esté viviendo un proceso de cambio 
social, económico, o legislativo, los españolitos de a pie no lo viven de manera tan ordena-
da como parecen mostrar las calculadas estadísticas. Ni todo es blanco, ni todo es negro; 
ni, desde luego, es en technicolor. No olvidemos que España ha vivido durante largos años 
inmersa en sus propios problemas, dando la espalda a los acontecimientos del resto de 
Europa y del mundo. Y no será hasta pasados unos años, cuando se deje notar verdade-
ramente todo este torbellino de cambios vertiginosos que, de forma apresurada, han ido 
introduciéndose en la España franquista. 
2.2.2. Aproximación al cine español en el periodo 67–76: Cambios 
culturales, ministeriales y legislativos. 
Cuando Fraga Iribarne, ministro de Información y Turismo, puso al inicio de la década de 
los sesenta al abogado José María García Escudero al frente de la Dirección General de Ci-
nematografía y Teatro, no podía imaginar que este hecho se convertiría en el principio de 
una etapa de profundos cambios en el sector audiovisual español.
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Colaborador de la revista especializada Film Ideal, y miembro activo de las famosas “Con-
versaciones de Salamanca”, García Escudero estrenó su cargo con una decidida voluntad 
reformista. Su objetivo primordial desde entonces fue velar por la calidad cultural de los 
largometrajes españoles. 
La primera gran reforma llegó en agosto de 1964, fecha en la que se aprobarán las “Nue-
vas normas para el Desarrollo de la Cinematografía”56, convirtiéndose ésta en la primera 
legislación seria en materia cinematográfica desde los inicios de la dictadura franquista. 
Entre sus logros se encontraba la concesión de un 15% de los ingresos brutos de taquilla 
a los productores cinematográficos, durante los cinco primeros años de exhibición en 
nuestro país. 
Aparece, así mismo, una nueva categoría de calificación denominada “Interés Especial”; 
este apelativo que se pretende aplicar a “proyectos que ofrezcan las suficientes garantías 
de calidad, contengan relevantes valores morales, sociales, educativos o políticos y facili-
ten la incorporación a la vida profesional de los titulados de la Escuela Oficial de Cinema-
tografía”, traerá consigo enormes diferencias entre la industria cinematográfica y el Estado. 
Como complemento a esta normativa, en diciembre del mismo año, el Ministerio de Infor-
mación y Turismo aprueba una orden por la que se establece la necesidad de consolidar 
un mecanismo para el control de la taquilla.   
García Escudero también promovió el relanzamiento del cine dedicado al público infantil, 
apoyó la política de las coproducciones y se preocupó de que la Filmoteca Nacional tuvie-
se como una de sus principales misiones la conservación de largometrajes. Fue el artífice 
de la reconversión del IICE en la popular Escuela Oficial de Cinematografía, dependiendo 
desde entonces y hasta su cierre del Ministerio de Información y Turismo.  
Pero muchas de estas buenas intenciones se quedaron en eso y nada más, ya que veinte 
años después, en 1984, el proceso de informatización de las taquillas cinematográficas 
que se constituye como el único sistema eficaz para poder controlar exactamente la venta 
de entradas, y por tanto, para poderse ejecutar la entrega del consiguiente porcentaje a 
los productores, aún estaba pendiente. Ante esta situación, los datos sobre asistencia a 
salas y recaudación que se reflejan en los anuarios de cine o los que publica el propio Mi-
nisterio durante estos años no resultan demasiado fiables. 
Directores de prestigio hoy día, se iniciaron entonces, eso sí, en la industria cinematográ-
fica, amparados en la subvención estatal y esperando una oportunidad de poder demos-
trar su valía. De hecho, las películas del denominado Nuevo Cine Español, del estratégico 
lanzamiento del cine de la “Tercera Vía” o las producidas por la incipiente y creativa Escuela 
56  Norma de 19 de agosto de 1964, de Desarrollo de la Cinematografía Nacional. 
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de Barcelona, supusieron una bocanada de aire fresco a la estancada retahíla de títulos 
anodinos y repetitivos que se podían contemplar en las marquesinas de los cines, lo que 
ineludiblemente suponía sufrir el abandono generalizado de los espectadores que cada 
vez se mostraban más indecisos. 
Ni los premios concedidos a las películas españolas en los Festivales de renombre inter-
nacional como Cannes o Venecia, o en las citas nacionales más importantes como San Se-
bastián o Valladolid, hicieron cambiar de opinión al público; este cine de calidad no gusta, 
a pesar de todo, en su gran mayoría57.
La producción española en los inicios de la década de los sesenta se había asentado ya en 
una media de 100 películas al año, de las que casi el 35% son comedia. La constatación de 
que el género comedia se va a convertir en uno de los más importantes para la supervi-
vencia de la industria cinematográfica española, se produce precisamente durante estos 
años, aunque también deja patente que la evolución de ésta va a ir dejando de lado la 
tendencia más risueña y blanda, para dar paso a otros contenidos menos cándidos e inge-
nuos, y con mayor carga pseudo erótica. 
Como veremos en el siguiente epígrafe, la comedia cinematográfica española ha pasado 
por diversas fases de auge y abandono, caracterizadas por elementos técnico–narrativos 
y estilísticos muy diferentes, lo cual ha incidido de manera directa en la ausencia o corro-
boración de su éxito.
Lo que resulta imprescindible dejar claro desde este momento, es que la comedia, a pesar 
del paso de los años y de los cambios sufridos, jamás renunció al hecho de ser portadora 
de la realidad social. De uno u otro modo, este rasgo le confirió además una personali-
dad propia, ayudándola a convertirse en el género más popular en España. Eso, aunque 
ciertamente no fuera lo más conveniente de cara a una sociedad que necesitaba avanzar 
mucho más rápido de lo que lo hacía y que necesitaba modelos menos artificiosos y más 
verídicos.
… hoy como ayer, y aunque se haya dado el paso del puritanismo mojigato 
de los años cuarenta a la pornografía apenas disfrazada e igualmente puri-
tana de los setenta, en nuestro cinema suelen seguir considerándose cosas 
57  He aquí sólo algunos ejemplos: En 1967 la película con mayor número de espectadores fue Pero… ¡en qué 
país vivimos! de J.L. Sáez de Heredia, con 4.054.235, seguida de Las que tienen que servir, de José María Forqué, con 
2.801.393 espectadores, ambas del género Comedia. En el mismo año se estrena el drama El amor brujo de Francis-
co Rovira Beleta, al que acuden 437.696 espectadores, la experimental Dante no es únicamente severo, de Jacinto 
Esteva y Joaquim Jordá, con 17.051 o Último encuentro, de Antonio Eceiza, con 119.340. La diferencia es abismal. En 
1973, se estrena una de las películas más aclamadas por la crítica El espíritu de la colmena, de Victor Erice, pero solo 
acuden a verla 530.925 espectadores, frente a la comedia de Vicente Escrivá Lo verde empieza en los Pirineos, que es 
vista por 1.983.726. (Para una consulta mas detallada sobre número de espectadores y recaudación, consultar las 
fichas técnico artísticas del Anexo 3).
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diferentes, cuando no opuestas, amor y sexo. (Santos Fontela en Fernando 
Torres Ed., 1975: 187).
El cine, como ya hemos dicho, no es ajeno a los problemas sociales; es cierto que no puede 
tratarlos en muchos casos, con la seriedad que merecen puesto que son temas compro-
metidos, difíciles e incluso prohibidos, pero sí puede contarlos desde otro punto de vista 
menos trascendente; lógicamente pueden acercarse a ellos en tono de comedia. 
Esto debieron pensar algunos cineastas de la época, puesto que la maternidad fuera del 
matrimonio, los embarazos en edades tempranas, la falta de formación y de información 
sexual, el convencionalismo del matrimonio o el “castigo social” infligido a la mujer en for-
ma de rechazo ante unas actitudes consideradas fuera de la norma –un desmedido interés 
por la sexualidad, la intencionalidad en la excitación masculina por medio de un vestuario 
poco recatado o de un peinado y maquillaje provocativo–, la ausencia de respeto ante la 
autoridad ya sea ésta paterna, conyugal, militar, política o de cualquier otra índole, fueron 
temas constantemente repetidos y parodiados bajo el marchamo de “comedia sexy celti-
bérica” o, años más tarde, cuando la dictadura ya había dado paso al período de transición, 
en las películas conocidas como “del destape” y en las calificadas como “películas S”.
 Tomando, en cierta medida, el relevo a esa especie de comedia edulcorada y 
risueña que se había mantenido con clara continuidad a lo largo de la historia 
del cine español, surge, a partir de los años 70, una versión más atrevida del gé-
nero, que busca como finalidad última subirse al tren del decidido liberalismo 
europeo que parece confirmarse en esta década. El hecho tiende a ser, además, 
un falso intento por demostrar ciertos aires de apertura que, en el fondo de la 
cuestión, no existen en absoluto.
En realidad, se trata de una clase muy específica de cine donde las historias 
grotescas, las situaciones cómicas y los personajes marcadamente cataloga-
dos forman un todo cinematográfico que tiene, como esencia básica, crear un 
ambiente pseudo erótico, más intencional que efectivo. Se trata de productos 
que responden al auge que comienzan a adquirir las películas de corte erótico 
o pornográfico, cuya exhibición, por razones de censura impuesta, queda pro-
hibida en España. Estos filmes tratan de compensar esa especie de necesidad 
insatisfecha que imponen algunas cinematografías de otros países y que obli-
ga a buen número de españoles a ese largo peregrinaje de los fines de semana 
en busca de proyecciones escandalosas –Perpignan–. (García Fernádez, 1993: 
266).
Algunos títulos resultan claramente premonitorios: Diferente (1961) –cuyo tema central es 
la homosexualidad–; Lola espejo oscuro (1965) –en la que la protagonista ejerce la prosti-
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tución–, o Las viudas (1966) –en la que se pone en tela de juicio la institución matrimonial 
y el adulterio–.
A partir de aquí, los temas y las películas que los tratan se multiplican, tanto en la comedia 
como en otros géneros colindantes: Los subdesarrollados (1968) –sobre la realidad laboral 
y profesional–; (1968) –la situación de las amas de casa–; Un adulterio decente (1969) –el 
adulterio–; Verano 70 (1969) –el turismo y sociedad de consumo–; De profesión sus labores 
(1969) –sobre los engaños y traiciones matrimoniales–; Pecados conyugales (1969) –el gran 
tema de la incomprensión femenina–; No desearás al vecino del quinto (1970) –la falsedad 
de las apariencias–; Cómo casarse en siete días (1970) –la dependencia femenina–; Mi que-
rida señorita (1971) –la realidad de la incapacidad y soledad de la mujer rural–; Ligue Story 
(1972) –el “macho ibérico” en acción–; La cera virgen (1972) –los traumas infantiles mascu-
linos–; Mi marido y sus complejos (197) –las obsesiones y complejos reprimidos–; Lo verde 
empieza en los Pirineos (1973) –la falta de libertades culturales y sociales–; y muchas otras 
películas, cuyos argumentos presentan claras identificaciones con todas estas problemáti-
cas, puesto que como bien indica Trenzado Romero:
Los discursos fílmicos responden a unas determinadas condiciones de produc-
ción y reconocimiento colectivo. Por ello –en la medida en que operan en una 
comunidad cultural– inciden en el proceso de semiosis social, es decir, en la 
gestación de la dimensión significante de los fenómenos sociales. Por tanto, 
consideramos que las películas –desde el ámbito de ficción y entretenimiento 
que les es propio– contribuyen en alguna medida a la construcción de la reali-
dad social. (Trenzado Romero, 1999:5).
El pueblo mexicano, especialmente mordaz en todo lo que se refiere a la vida política y 
a sus dirigentes, ha hecho popular una anécdota que se cuenta con gracia en cualquier 
reunión en la que esté presente algún extranjero, la de un mandatario político que subió 
al balcón para saludar a sus electores y cuando, absolutamente convencido, les dijo: “Se-
ñores, vengo a hablarles de realidades”, observó perplejo como la desconfiada audiencia 
gritaba al unísono: “No, por favor; más realidades no. ¡Échenos alguna promesa..!”
Con este peculiar ejemplo, podemos ilustrar muy bien la apremiante necesidad humana 
de evadirse de la realidad y su fascinación por lo ficticio. El cine no es un caso aparte, muy 
al contrario, vivió en sus primeros momentos una lucha teórica entre los postulantes del 
absoluto realismo y los que se inclinaban por la vertiente más formalista. En el momento 
de su nacimiento, el cine fue verdaderamente un documento de mostración de la reali-
dad, ya que las iniciales películas de los hermanos Lumière y los también pequeños filmes 
del propio Edison, registraban hechos, “documentos” de la vida cotidiana que ocurrían de 
modo real ante la cámara, sin que existiera manipulación posterior de las imágenes, ni 
producción o reproducción ficticia. 
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Pero, por suerte, el cine no se quedó en eso, y avanzó hacia la creación de un nuevo medio 
capaz de narrar historias, reales o no, de sugerir, de inventar y de fantasear. De ese modo, 
comenzaron a crearse historias a mayor conveniencia del público –lo que gusta al público 
es lo que siempre ha movido a la industria, sea ésta del tipo que sea–, y luego, con la llega-
da del star–system, a mayor gloria de las estrellas. 
Así,  el cine alcanza el estatus de arte, y se consolida como tal gracias a la existencia de 
unas estructuras narrativas que, aún no siéndole enteramente propias –pues el cine es 
digno heredero de la dramática (teatral), de la fotografía, de la narración novelesca, de la 
pintura, de la arquitectura, o de la música–, las convierte en suyas por su modo peculiar 
de articular los relatos, y sobre todo por su capacidad para alcanzar a todos los públicos 
posibles, haciéndose con ello completamente universal.
Podría pues decirse que, en el momento en el que el cine comienza a contar historias in-
ventadas, se inicia un alejamiento paulatino de la realidad; pero esto no es completamen-
te verdad. El cine ha reflejado siempre, de una manera más o menos explícita, la realidad 
en la que se encontraba inmerso.  
Siempre ha existido un doble efecto de reflejo, del cine en la sociedad, y de la sociedad en 
el cine, unas veces más acusado –neorrealismo italiano–, otras menos –el surrealismo–. El 
caso es que, hoy ya podemos afirmar que cuando ha sido el cine el que ha querido reflejar 
la sociedad, éste ha tomado de ella aquellas referencias que le son útiles para incluirlas en 
las películas, de modo que en determinada forma, parezcan más verídicas y reales, resul-
ten más cercanas al público58. 
Pero, por otro lado, no es menos cierto que la realidad llega a verse influenciada por el 
cine, por normas y valores que se explicitan en la pantalla, por modas y modelos sociales 
que las películas proponen y que incidirán directamente en como desea ser una joven 
adolescente, un universitario, un padre de familia o la amante de un banquero. Pues como 
bien expresa Latorre:
El cine es un filón de modelos, de arquetipos y patrones de conducta en una 
cierta fase o período de la vida. (Latorre, 1972: 122–123).
Esto es así, por que, el cine, como todo medio de comunicación de masas, produce afec-
58  Personalmente, me he encontrado muchas veces con amigos, alumnos o familiares que, tras ir al cine a ver una 
película, me han tratado de explicar con gran pesar que: “lo cierto es que no me ha gustado mucho, por que, la 
verdad, te cuenta una historia que es imposible que pueda pasar en la vida real”.  De lo que deduzco que el criterio 
de realismo interfiere y condiciona al público, o dicho de otra manera, aquellas obras que tiene cierto grado de 
apariencia de realidad, gustan más al público, le ayuda a que partícipe más de la historia, logrando que funcione 
el mecanismo de la “identificación dramática”, lo que posteriormente llega a incidir de manera directa en el éxito o 
fracaso comercial de cualquier filme. 
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taciones sobre la realidad en la que está inmerso, incidiendo en todos los aspectos que 
conforman una sociedad y que la dan entidad propia. Aunque lo cierto es que no ocurre 
con todo el cine, si podemos llegar a generalizar a un ámbito muy amplio, y en lo que 
concierne a la comedia aquí estudiada, resulta evidente que el cine representa de alguna 
manera  la realidad, la interpreta y ofrece una imagen de ella en la gran pantalla. Hablamos 
siempre del cine –y en este caso del género comedia– que transcurre, obviamente, en la 
misma época y sociedad en que es realizado. 
Resulta claro que determinadas referencias o aspectos de la realidad sean más proclives a 
ser recogidos por el cine y, por tanto, a ser reinterpretados y mostrados luego en la panta-
lla. Y existen otros aspectos que son mucho más complicados, menos relevantes o simple-
mente tan numerosos, que con mucha dificultad podrían verse recogidos en un filme. La 
realidad es pluridimensional, es cambiante, dinámica, y el filme como relato, como cons-
trucción y reconstrucción narrativa, ofrece bastantes limitaciones, sobre todo temporales, 
para poder mostrarlos todos.
 
Por otro lado, ya hemos dicho que al cine no le interesa “toda” la realidad, sino sólo parte 
de ella, determinados aspectos, ambientes sociales o contextos espaciales que la confor-
man; es decir, partes diferentes de una realidad múltiple y rica, variada y compleja, que 
hacen que exista por unas horas un mundo posible o universo imaginario, con fragmentos 
que forman parte del mundo real.
Además de todo ello, conviene no olvidar que el papel de mediador que ejercen los 
directores o los guionistas de las obras condicionará de modo muy distinto el grado de 
acercamiento a la realidad, y el “enfoque” que se le quiera dar, puesto que como indica 
Ballesteros:
 (...) La doble capacidad del cine para ser vehículo a un tiempo anulador y pro-
ductor de cultura –o facilitador de una cultura resultante de la anulación his-
tórica–, dependiendo de en qué manos resida su producción, es evidente más 
que nunca en la era franquista. El variado producto cinematográfico realiza-
do entre 1939 y 1975 se hace eco del proyecto franquista de vaciado político, 
anquilosamiento social, represión sexual y estereotipo cultural, y simultánea-
mente, de las iniciativas anti–franquistas de denuncia, aunque censurada o 
velada, de todo lo anterior. El descontento se cuela por las fisuras del sistema, y 
una nueva ola de creadores (Nuevo Cine Español) airea su urgencia por dotar 
de “realidad” al cine nacional, a expensas del patrocinio económico del Estado. 
(Ballesteros, 2001:11–12)
En este fenómeno de recíproca influencia juega un papel determinante el concepto socio-
lógico de representación y, más concretamente, el de representación consolidada. 
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La representación actúa organizando los datos de referencia en un determinado modelo 
que posee algún sentido para los llamados “actores de la comunicación”. La eficacia comu-
nicativa de la transmisión de información entre estos actores dependerá, en gran medida, 
del grado de coincidencia o discrepancia de las representaciones que ambos elaboran a 
partir de las expresiones intercambiadas, aunque no todas las representaciones posibles 
sean elaboradas a partir de procesos de comunicación. De ahí, que entendamos como 
representación consolidada aquella que comparten los miembros de un grupo, y que re-
sulta pertinente en la medida en que se entiende que este tipo de representación facilita 
la comunicación entre los miembros de ese grupo.
Obviamente, cuando en el cine una representación se convierte en consolidada significa 
que un amplio grupo de usuarios de la comunicación cinematográfica –los espectadores– 
la entienden y comparten, la asumen como verídica y sobre todo, la reconocen. 
En ocasiones, una determinada representación puede llegar a alcanzar una dimensión de 
consolidación tan alta que afecte a la práctica totalidad de los usuarios. Este hecho expli-
caría el fenómeno que, según Joaquín Latorre se produce cuando un espectador ve un 
desnudo en la gran pantalla.
El desnudo en las artes tradicionales no es lo mismo que el desnudo en el cine, 
séptimo arte. Contrariamente al cine, el desnudo en la pintura o la escultura 
no ejerce casi nunca una acción erotizante. El desnudo artístico no pretende 
excitar, sino mostrar la belleza natural. El desnudo cinematográfico, en cam-
bio, no intenta mostrar la belleza, sino excitar la sexualidad del espectador, 
condicionándole. (Latorre, 1972:125).
Desde luego, pese a la afirmación tajante de Latorre, estoy convencida de que no todos 
los desnudos cinematográficos tienen esta función erotizante, pues se han realizado 
desnudos bellísimos que pueden asemejarse a los de las artes tradiciones, pero es cierto 
que subyace, por la propia naturaleza fílmica – y por ese principio freudiano que es el 
voyeurismo, y que ya hemos avanzado– una cierta tendencia a erotizar los desnudos que 
aparecen dentro del mundo fílmico. Este fenómeno de representación consolidada será 
el motivo que provocará la aparición y perpetuación de los estereotipos en el ámbito 
cinematográfico.
Pero volviendo al binomio cine/ sociedad, indicar que en el mes de noviembre de 1967 se 
produciría una reorganización del Ministerio de Información y Turismo, que suprimió la 
Dirección General de Cinematografía y Teatro, obligando con ello a cesar en el cargo a su 
dirigente, José María García Escudero. El nuevo departamento encargado de la gestión del 
cine español se denominó entonces “Dirección General de Cultura y Espectáculos”, cuyo 
titular sería Carlos Robles Piquer.
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Como colofón a este inicio de política cinematográfica, en este mismo año se autorizan las 
nuevas salas de Arte y Ensayo, en las que estaba delimitado por ley el que por cada tres días 
de proyección de películas extranjeras, se proyectara obligatoriamente uno de películas 
españolas con calificación de Interés Especial. 
Esta norma pensada como sistema de protección a la producción española frente a la ma-
siva presencia, en las salas de exhibición, de producción extranjera, se conoce como cuota 
de pantalla, pero contrariamente a lo que se creía, acabó convirtiéndose en flaca ayuda 
para una producción tomada como de calidad, que se veía abocada a la distribución en 
muy pocas salas, que además contaban con un aforo muy limitado. La situación se mostró 
tan descompensada que la medida tuvo que ser derogada prácticamente al año y medio 
de haberse aprobado. 
Sin embargo, lo que podía convertirse en un horizonte de clara mejoría con respecto a las 
décadas anteriores, se fue retorciendo durante 1969, hasta traducirse en una situación lími-
te. De nuevo un cambio ministerial, a lo que se añade la deuda acumulada a los productores 
cinematográficos –a inicios de 1970 ascendía ya a más de 200 millones de pesetas–, supone 
un enorme paso atrás en lo que hasta entonces había sido una trayectoria ascendente.
Ni productores, ni gobierno estaban conformes con la situación que vive la industria, so-
bre todo porque la deuda no hace sino crecer, y la incertidumbre y el descontento crecen 
con ella. Es en esos momentos cuando se empieza a hablar de suprimir las salas de Arte y 
Ensayo y también de eliminar el distintivo Interés Especial. 
Algunos piensan que ha llegado ya el momento para plantear nuevos cambios, entre los 
que destaca la eliminación progresiva de la obligatoriedad de proyectar el NO–DO antes 
de las películas; también se piensa que es necesario insistir denodadamente en el tema 
del seguimiento y control de las taquillas, algo que se había propugnado tan solo unos 
años antes.  En cambio, la respuesta institucional fue muy distinta a estos planteamientos: 
para evitar que la deuda continuara en aumento, se decretó una bajada en el porcentaje 
de los ingresos brutos de taquilla que recibían los productores –mejor dicho, que debían 
recibir–. De este modo, se pasó de un 15% a un 10% de subvención. Ni que decir tiene que 
esta disposición es breve, dada la incongruencia de la misma, y que la deuda continuó su 
camino hacia una cima que parecía no tener fin.59
La muerte en diciembre de 1973 del Presidente del Gobierno, Carrero Blanco, en un aten-
tado terrorista, supuso la entrada al frente del Gobierno de Carlos Arias Navarro. Con él se 
59  En 1971 rondaba los 400 millones de pesetas y en 1973 sobrepasaba ya los 500. Esta situación es tan caótica 
que en 1978 la Administración adeudaba a los productores una cifra cercana a los 2.000 millones de pesetas, algo 
inaudito si tenemos en cuenta que las películas realizadas en España por entonces costaban una media de 18/ 20 
millones de pesetas. Fuente: VV.AA.: Diccionario Espasa del cine español, Espasa, Madrid, 1999.
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suceden distintas normas sobre la censura, apreciándose un tímido relajamiento en lo que 
respecta a los temas eróticos. Su gobierno en los años últimos del franquismo, se conoce por 
ello como de apertura. Pero esto no significa que las cosas hayan cambiado mucho, simple-
mente no empeoran. Muestra de esta política es la constatación de que por primera vez en 
los últimos diez años60, algunas películas españolas superan en recaudación a las extranjeras. 
Y si constatamos que subproductos de consumo popular como No desearás al 
vecino del quinto, La curiosa, Lo verde empieza en los Pirineos, El chulo, Aborto 
criminal o Las señoritas de mala compañía, batieron récords de taquilla vere-
mos hasta dónde desembocó el dirigismo “político” estatal de esa época de 
crisis. (Caparrós Lera, 1999: 148).
El motor de este hecho puede gustarnos o no, pero lo que sí resulta cierto es que los semi–
desnudos, los bikinis y los desvestidos acelerados de los protagonistas para “irse a la cama”, 
que se repetían una y otra vez en las comedias españolas también aportaron aspectos posi-
tivos a la economía de una industria en fase de consolidación.
Meses antes de que muriera el general Franco, en febrero de 1975, se promulga un nuevo 
Código de Censura, invalidando así a su predecesor de 1963. No resulta excesivamente 
novedoso, ni presenta grandes modificaciones con respecto a él, salvo en lo que se refiere 
a la aparición de desnudos. 
En el artículo 9 se determina que: “Se admitirá el desnudo siempre que esté exigido por la 
unidad total del film, rechazándose cuando se presente con intención de despertar pasio-
nes en el espectador normal o incida en la pornografía.”
Fotograma 18a -18b. Semi-desnudos justificables mediante piruetas de guión en Adulterio a la española y Mayordomo para todo.
Al amparo de este artículo, varias películas que habían sido prohibidas por sus escenas de 
desnudos, pueden al fin ser estrenadas, con el consiguiente éxito –a pesar del escandaloso 
retraso de alguna de ellas–
60  Dato aproximado, ya que éstos son los años que se llevaba ejerciendo un “cierto control” de la taquilla.
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2.2.2.1. Los problemas del “no decir”.
La total arbitrariedad de los censores, ejercida durante tantos años a la hora de valorar 
y criticar cualquier obra, supuso para los creadores una situación insostenible, de modo 
que, aunque pueda resultar paradójico, exigieron y reivindicaron la existencia de un códi-
go de censura que fuera explícito para, de ese modo, tener alguna pista de a lo que debían 
atenerse. Pero los problemas del cine español iban más allá del hecho de que se relajara la 
política censora, ya que tan malo como la censura iba a ser la autocensura que se exigían 
los propios creadores.
2.2.2.2.1. Censura. 
Como hemos dicho, las primeras normas de censura no aparecen hasta 1963, con el mi-
nisterio de Fraga Iribarne, aunque  esto no fue obstáculo para el ejercicio censor, ya que 
desde 1937, año en el que puede considerarse que comienza oficialmente la actuación de 
la censura, se atisban ya los que van a ser los tres criterios fundamentales sobre los que 
se regirá esta actividad: el criterio moral, el de las buenas costumbres y el político–social.
Entre medias, en 1951 se crea el Ministerio de Información y Turismo, con el fin de desa-
rrollar una doble labor: por un lado, controlar las expresiones de la creciente oposición al 
régimen, que se evidenciaba incluso entre buena parte de las fuerzas vencedoras en la 
Guerra Civil, y por otro, ofrecer ante los países extranjeros una imagen abierta de la vida 
española que pudiera atraer ayudas económicas al país, y sobre todo, turistas. 
La industria cinematográfica, dependía, por supuesto, de dicho Ministerio, lo que ocasio-
naba no pocas dudas entre los directores, guionistas, productores e incluso actores, ya 
que como reza el dicho: “lo que es bueno para el bazo, es malo para el espinazo”. 
Así, el hecho de que una joven adolescente apareciera en bikini se tomaba como una falta 
de decoro absoluta y un motivo para que entrara en juego el aparato censor; pero, por 
otro lado, no se puede dar una visión de España como “paraíso europeo de sol y playa” sin 
que aparezcan mujeres luciendo estas prendas. Esto no es sólo una reflexión mía, sino que 
parte de un hecho real: el director Juan Bosch se vio en este dilema cuando rodaba Bahía 
de Palma (1962), la primera película española en la que aparece una joven en bikini61.
El proteccionismo estatal, que se ejercía básicamente a través de los créditos sindicales y 
las subvenciones concedidas según unos parámetros más que arbitrarios, logró someter 
al cine nacional al control más férreo posible. Por si esto fuera poco, el monopolio infor-
mativo ejercido por el NO–DO, y las extremas limitaciones a los usos de otras lenguas 
61  El honor de tal hazaña le corresponde a una jovencísima Elke Sommer.
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que no fueran el castellano, condicionaban gravemente el progreso de la cinematografía 
nacional62. 
Y esto no es más que una de las dos partes de la actividad que llevaba a cabo la censura. 
Además de la censura interior, la nacional, existía una vertiente exterior, la censura al pro-
ducto internacional. Muchas películas sufrieron cortes y mutilaciones imperdonables por 
parte de los censores, otras fueron modificadas en el doblaje (como le ocurrió a la película 
Casablanca, en la que Humprey Bogart se jactaba de haber luchado a favor de los repu-
blicanos en la Guerra Civil española, pero que en la versión estrenada en nuestro país, se 
modificó el comentario por el de la lucha contra los rebeldes de un país sudafricano.)   
La situación más extrema era la prohibición completa del filme, algo que ocurrió con de-
masiada frecuencia y que afectaba por igual a películas de contenido erótico (El último 
tango en París, 1972), como a las de contenido político (Octubre, 1927). La mayoría de 
las películas prohibidas en su momento no pudieron ser estrenadas hasta después de la 
muerte de Franco, cuando ya se había empezado a desmontar todo el entramado censor.
De todos los despropósitos que la censura instó a cometer, el más absurdo y grotesco fue 
la práctica de la elaboración de las dobles versiones. El ejercicio de la doble versión supo-
nía la existencia de una versión que podríamos denominar “casta”, rodada para España, y 
otra menos puritana que se pretendía exportar al extranjero. Esto sólo era posible si se 
modificaban algunas cosillas, de modo que, donde aquí podían verse tiernas miradas y 
castos besos, nuestros vecinos podían encontrar arrebatos amorosos y besos apasiona-
dos; dónde aquí aparecían pudorosos vestidos, fuera de nuestras fronteras se convertían 
en pronunciados escotes y cortísimas faldas. 
Ciertamente, el cine nacional, en su versión casta, no era nada exportable, de modo que con 
este truco la película podía tener alguna posibilidad para obtener cierto margen comercial 
a nivel internacional. Esta situación ocurrió porque, tal y como reflexionaba Álvaro del Amo:
Una nueva urgencia se apoderó de la cinematografía española, de izquierdas 
y de derechas, cuando, a comienzos de los años 70, comenzó a vislumbrar una 
España sin Franco. En este sentido, el cine postfranquista empezó cuando el 
dictador aún vivía. (Hopewell, 1989: 53).
62  Tanto los créditos sindicales como las subvenciones eran sistemas de control que se ejercían sobre la produc-
ción cinematográfica; el primero, de manera previa a la realización del filme, ya que discriminaba la cuantía de las 
ayudas –créditos– según fuera el guión presentado. En el segundo caso, la situación de “no industria” en la cinema-
tografía española del momento, hacía inviable el rodaje de una película que no fuera subvencionada de una u otra 
forma por el Estado, de modo que existían las siguientes categorías de ayudas: Interés Nacional; 1ª Categoría A; 1ª 
Categoría B; 2ª Categoría A; 2ª Categoría B; 3ª Categoría, según la O.M. del 16 de junio de 1952, para el estableci-
miento de las nuevas normas de protección del cine español. Este sistema de clasificación de películas por catego-
rías, establecía una protección económica a fondo perdido del 50, 40, 35, 30 o 25% respectivamente,  mientras que 
las películas de Tercera Categoría no recibían subvención alguna. Naturalmente, aquellas películas que no recibían 
subvención tenían muy pocas posibilidades de hacerse un hueco en el mercado y es evidente que los criterios de 
valoración por medio de los cuales  se aplicaba esta clasificación podían considerarse cuando menos “caprichosos”. 
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Creo no equivocarme al afirmar que, gran parte del cine comercial que se realiza en el 
período del tardofranquismo, fue desaprobado por la crítica en general –que no por el 
público– por reproducir esquemas tópicos en fondo y forma que no aportaban nada cul-
turalmente hablando al espectador. Más bien al contrario, le embrutecía inculcándole re-
petidamente actitudes ridículas y desproporcionadas sobre las relaciones hombre–mujer, 
que sólo le ocasionaban una carcajada fácil y momentánea. O como trata de explicar Mon-
terde:
Lejos de cualquier asomo de inquietud por ampliar los márgenes del saber es-
pectatorial, el cine de esa etapa se apoya en buena parte en las más obvias 
formas de complicidad, en la explotación del adocenamiento de una mayoría 
de espectadores que no conciben el cine como lugar de esfuerzo intelectual, 
sino como simple y adocenada forma de diversión (...)
Es un cine del reconocimiento que no del conocimiento (...), del reafirmar lo ya 
sabido frente al esfuerzo de abrir nuevas vías de comprensión ante la realidad 
vivida. (Monterde, 1993:23).
Pero también es cierto que reírse del desconocimiento general, y sobre todo sexual que 
todos padecían era mejor que dejarlo pasar, era mejor que no contarlo. Claro que la cen-
sura no era asunto fácil... Engañarla podía no ser difícil, siempre y cuando las “indecencias” 
fueran bastante explícitas. 
Tal vez, el éxito de las mismas radicase precisamente en esa especial habilidad 
con la que se manejaban las cuestiones eróticas, sin un solo desnudo y sin una 
sola situación amoral que no sea finalmente condenada, siempre jugando con 
los límites de la insinuación y la apariencia, lo cual concedía, en muchos casos, 
un clima casi de misterio encubierto que bien podía conducir al deleite de la 
más satisfactoria ansiedad. (García Fernández, 1993:266).
Proporcionarle al censor pistas de dónde cortar, era la manera más sencilla de despistarle 
de otros argumentos menos evidentes y mucho más perniciosos. Aunque este mecanis-
mo de burla frente a la censura funcionaba bastante a menudo, claro es que no era infali-
ble, sobre todo en el caso de determinados cineastas y productores, considerados como 
las ovejas negras de la industria cinematográfica nacional. Es el caso de Luis Buñuel, Elías 
Querejeta, José Luis Borau o Carlos Saura.
30 de junio de 1965. Guión de Saura. Ambiente malo en la Junta. Hay quien le 
saca a cada plano simbolismos eróticos y políticos. Es el peligro de los censores, 
que, de puro sutiles, acaban censurándose a sí mismos, viendo lo que sólo son 
capaces de ver.  (García Escudero en Hopewell, 1987:42)
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Esto corrobora el hecho de que, en los años sesenta y setenta, resultara muy complicado 
el poder hablar de prostitución, embarazos no deseados, infidelidades conyugales, y  un 
largo etcétera, si no se hubiera recurrido al enmascaramiento o al humor fácil que tanto 
prolifera en la producción cinematográfica de la época.
Por otro lado, desde finales de los años cuarenta, empieza a ser evidente el cambio polí-
tico que se estaba operando en la España franquista, ya que se pretendía que fuera más 
“democrática” de cara al exterior. Ayudan, en este sentido, varios aspectos: por un lado, la 
tímida liberalización de la economía que abandona la cartilla de racionamiento para dar 
paso al inicio del consumismo. Por otro, como ya hemos visto, el incremento del nivel de 
vida de los españoles, que comienzan a superar el período de la postguerra apoyados en 
una modesta pero notoria mejora salarial. Ambos aspectos tienen un mismo inductor, los 
novedosos Planes de Desarrollo que se inician en 1964. 
Fotograma 19. Mecanismo de burla contra la censura. El calendario más usado del cine español, aparece de nuevo en Jenaro el 
de los catorce, colgado en una puerta
Y es que, resulta necesario conocer todos estos aspectos político–económicos, para llegar 
a entender el por qué de ciertos tratamientos temáticos en la gran pantalla y para com-
prender el alcance de ciertas actuaciones cinematográficas no sólo a nivel nacional, sino 
también internacional. Pues como reflexionó Pilar Aguilar:
Es evidente que el cine se alimenta de la realidad y que a su vez, la retroalimen-
ta. Nutre nuestro imaginario, nos fabrica recuerdos (como dice Godard), nos 
propone modelos, nos enseña códigos de conducta, nos abre ventanas, nos 
cierra puertas, nos crea emociones, nos traza mapas sentimentales, modela 
nuestra subjetividad y nuestra vida... (Aguilar, 1998:16).
El devenir del cine español durante los últimos años del franquismo fue tortuoso e indeci-
so, ya que luchaba en bandos muy complejos. El descenso de espectadores que se genera-
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liza en todo el mundo, se hace ostensible en nuestro país, problema al que hay que sumar 
la falta de infraestructura industrial y las dificultades de orden técnico generadas por el 
anquilosamiento y abandono al que estuvo sometido administrativa y culturalmente el 
cine español. Si a todo ello sumamos las dificultades sociales generadas hasta la muerte 
del general Franco, comprenderemos hasta qué punto la consecución de pequeñas parce-
las de libertad fueron tomadas como consuelo ante los avatares padecidos por la censura. 
Hay que tener presente que ésta no desapareció como tal hasta 1978, con el primer go-
bierno democrático y que, aunque desde 1973 se producen distintos avances en materia 
cinematográfica, la censura previa aplicada a los guiones existió hasta la muerte de Franco.
Y es que, como rezaba un dicho de la época: “Con Arias Salgado, todo tapado. Con Fraga, 
hasta la braga”. Aunque la expresión más esclarecedora de lo que ocurría, cinematográfica 
y socialmente hablando, en aquellos años viene, aunque pueda resultar curioso, del pro-
pio Gobierno, a través de la figura de José Mª García Escudero:
“creen que el realismo es que un señor haga pis o que una chica le diga a su 
novio que está con el mes”, escribió en su diario el director general de Cinema-
tografía, al expresar su descontento con lo que los nuevos cineastas españoles 
estaban haciendo, pero apostilló: “a pesar de los pesares, este cine, aburrido y 
todo, es otro cine. No mejor o peor, sino distinto...” (Hopewell, 1989: 37).
Para concluir con este punto, se podría decir que ante una situación como la que estaba 
viviendo el cine español, lo mejor que le podía pasar es que se siguiera produciendo fuera 
como fuera, ya que más pronto o más tarde la situación tendría que cambiar. De esa forma, 
los creadores encontraron la manera de realizar sus películas y de contar sus historias de 
una forma,  muchas veces indirecta:
El cine indirecto bajo Franco conllevaba serias desventajas. Ante todo, dar 
prioridad a alusiones oblicuas fomenta las falsas interpretaciones. Puesto que 
el índice de nuevas libertades queda establecido por una o dos escenas polémi-
cas, pero toleradas, la atención crítica se centra totalmente en esas secuencias 
con exclusión de las demás. (...)
En los años 60, los subterfugios de al menos un cineasta sirvieron no sólo para 
desviar la atención de la censura de los temas ocultos, sino también para con-
vencer a ésta de que determinadas películas sólo hacían impacto en una mi-
noría de intelectuales disidentes a cuya existencia el régimen ya se había resig-
nado. “Como sería inaguantable, por su pesadez para la gran masa de público, 
su peligrosidad no sería grande” (Censor)
(...)
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Dado que la censura obligaba a desparramar y velar las alusiones a aconteci-
mientos polémicos o de la época, el sentido de la unidad de muchas películas 
españolas se deriva no tanto de su propia ficción como de la alusión que hacen 
a las circunstancias históricas circundantes. Muchas de las películas hechas 
bajo Franco ya parecen de más interés histórico que cinematográfico. (Llinás, 
1986: 29)
2.2.2.1.2.  Autocensura.
Pero la industria española no sólo tuvo que enfrentarse al tenaz examen de la censura, 
también tuvo que luchar en otros frentes mucho más sutiles y complicados de superar. 
Uno de ellos fue la propia autocensura de los creadores.
Ya no se trata de hacer recuento de todas las bestialidades sufridas por el cine 
español, de todos los proyectos nonatos, sino de comprender hasta qué punto 
los cineastas españoles se habituaron en esos largos cuarenta años a no pen-
sar siquiera sobre determinados temas, a no imaginar ciertas situaciones, a 
no crear múltiples imágenes. Con ello, inevitablemente, el derribo del aparato 
censor no sería una mera cuestión de ajuste normativo, sino el resultado de un 
lento proceso de mentalización por parte de unos cineastas que habían cre-
cido artísticamente en un clima de represión expresiva. Y también por parte 
de los espectadores será necesario un aprendizaje, una asunción progresiva 
de la caída de los tabúes irresponsablemente mantenidos por el franquismo 
declinante, cuando se abriesen los diques contenedores y llegase a España la 
avalancha de títulos prohibidos… (Llinás, 1986: 31).
Se ha hablado y escrito mucho sobre las terribles consecuencias del aparato censor, pero 
pocas veces se ha explicado el efecto devastador sobre los creadores, y sobre el propio 
público, de manera más rotunda. 
Lamentablemente, el alcance de esta represión cultural había incidido de igual manera 
tanto en la voluntad de hacer, como en la tradición moral de tener que preservar. Fruto 
de ambos estados, la cinematografía española fue diluyéndose poco a poco, hasta quedar 
convertida en un asomo de industria, manipulada y direccionada en sus contenidos, ané-
mica en calidad y difusa en intenciones.
2.3.  La comedia cinematográfica española.
El entramado industrial cinematográfico comienza a darse en nuestro país en el momento 
en que los productores fueron conscientes de la realidad que les rodeaba, y por tanto, tal 
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como dice Caparrós Lera, cuando asumieron que “para producir obras con ambición era 
necesario realizar películas de “serie” –como siempre se hizo en Hollywood– para el públi-
co comercial”. (Caparrós Lera, 1992:138).
Es así como se entiende la proliferación de un tipo de películas, la mayor parte de ellas en 
tono de comedia, que se empezaron a realizar a finales de la década de los sesenta y que 
tendrá en los primeros años de los setenta su época de auge y desarrollo. El incremento de 
este número de películas se ve favorecido además por el interés del público, el cual parece 
responder con agrado a estas propuestas simples, fáciles de entender y con indudables 
visos cómicos. No es extraño, es un cine hecho para los espectadores, volcado en sus exi-
gencias, gustos y necesidades.
Conviene marcar aquí que existen tres motivos fundamentales que explican el por qué de 
este cine y que son:
• El espectador cinematográfico y la sociedad en su conjunto, vive una época de 
desencanto generalizado debido fundamentalmente al proceso de cambio que 
está ocurriendo y del que el individuo, siendo el mayor afectado, no puede llegar 
a ser un partícipe nato; por ello, este espíritu de cambio genera en la sociedad 
un estado de ansiedad y duda, pues no puede verse nada claro hacia dónde va a 
desembocar todo. El desinterés alcanza por igual a los aspectos relacionados con 
la política, de la que parecen huir sobre todo por desconocimiento, como a los 
aspectos económicos, religiosos, culturales y profesionales. Son las consecuencias 
de haber vivido en un permanente estado de ignorancia política y de muchos años 
bajo un partido único, sindicato vertical y nacionalcatolicismo.
• La segunda, deriva de la anterior, y es la referente a la necesidad de evasión por 
parte del público. Sin duda, en un periodo de cambios, de dudas e indecisiones, 
el público lo que buscaba necesariamente era evadirse de todos los problemas y 
dificultades diarias. Son años agitados, de gran inestabilidad económica y política, 
de incertidumbres. El espectador medio lo único que quiere ver en el cine es es-
pectáculo, entretenimiento, buscan un lugar en el que relajarse de las tensiones, 
un lugar en el que reír abiertamente y en el que poder dejar de pensar durante un 
par de horas. No les convence pues el cine complejo, encriptado o de drama social. 
Al público de esta época le preocupan más las cuestiones personales y el día a día 
que las estructuras económicas o ideológicas, de ahí su huida de las historias sim-
bólicas o metafísicas, de corte trascendental. Esta cuestión la expresaba muy bien 
Pedro Masó, uno de los productores más prolíficos de la década de los sesenta y 
setenta, en la encuesta realizada por Augusto M, Torres para su obra Cine español, 
años sesenta: 
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Mi postura ante el cine realizado entre 1960 y 1970 es muy clara y sencilla: ha-
cer películas para que el público, que es para quien trabajamos los que hace-
mos cine, lo pase bien evitándole problemas profundos, no porque no sepa-
mos sino porque ya tiene bastantes con los que vive todos los días. (Martínez 
Torres, 1973:69).
• Y tercero, el deseo, casi convertido en necesidad, de ver incipientes desnudos de 
las actrices femeninas más conocidas en la gran pantalla. Y es que, según decía 
Michel Foucault “siempre que hay una época de represión del discurso sexual, es-
tablecida por los cauces habituales, una vez que se acaba con esa censura, este 
discurso estalla por todos lados” (FOUCAULT, 2005:84). Y, a pesar de los intentos 
por parte de la estructura censora por contener los ímpetus sexuales que ya se vis-
lumbraban años atrás, los guiones se llenaron de primitivos y medianos desnudos, 
con la esperanza puesta en liberalización total, es decir, en la llegada del desnudo 
integral.
Para Antoine Jaime además, es reseñable el hecho de que a través de este cine se 
tratase de crear una conciencia de cambio, ya fuese para bien o para mal, y para 
inculcar de manera más o menos subversiva la posibilidad de realizar con ello una 
aguda crítica social:
No es pues de extrañar que en tales circunstancias la prioridad absoluta, para 
mucha gente del cine, fuese la de promover la evolución de las mentalidades, 
sin preocuparse de que su práctica se siguiese basando en un marco formal de 
costumbres antiguas. Tanto más cuanto el público, acostumbrado a ver mu-
chas producciones de ambiciones artísticas muy moderadas, se dedicaba a 
descodificar la crítica social a través de situaciones aparentemente anodinas.
De ahí la adecuación entre la oferta y la demanda y los éxitos importantes de 
varias películas modestas; de ahí, también, las lecturas en segundo grado de la 
mayor parte de las obras de dicho periodo. (Jaime, 1999: 137).
2.3.1. Características de la comedia cinematográfica española: entre el 
“género chico” y el sainete.
Para estudiar la comedia cinematográfica española de los años sesenta y setenta, debemos 
establecer como punto de partida unas constantes fílmicas que nos ayuden a definir el gé-
nero. Según esta premisa, tenemos que tener muy en cuenta al menos dos elementos que 
han actuado de manera destacada en la conformación este tipo de cine, y que se refieren a 
dos grandes tradiciones genéricas que provienen del ámbito teatral: el “género chico” por 
un lado, y el “costumbrismo sainetesco” por otro. 
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En la producción cinematográfica nacional ha sido siempre primordial el aporte de la co-
media, desde la “costumbrista” o “sainetesca” hasta la “folclórica–musical”, la comedia se ha 
ido conformando como el género cinematográfico nacional por excelencia. Muchos son 
los títulos que han pasado a formar parte de su dilatada y exitosa historia, ya que cierta-
mente, la comedia ha sido el género con mayor aceptación por parte del público y, por 
tanto, el que mejor ha funcionado en taquilla.
Este éxito en el tiempo podría entenderse si establecemos un cierto grado de similitudes 
con los dos géneros teatrales de mayor calado en el público durante el siglo XX: el género 
chico y el sainete.
El “género chico” queda definido por la Real Academia Española de la Lengua como:
 “1. m. Clase de obras teatrales musicales de corta duración y de ambiente cos-
tumbrista o popular, que comprende zarzuelas, sainetes y comedias.”63
Bajo esta afirmación resulta simple entender que el objetivo del género chico será el de 
entretener y divertir al público, en oposición a los temas más serios o dramáticos, y la 
acción complicada de la zarzuela, o género mayor. Es decir, el género chico trata de simpli-
ficar estos temas convirtiendo los argumentos en algo costumbrista, cercano, relativo a la 
vida cotidiana, de talante disparatado y siempre caricaturesco. 
Con estos elementos, no es difícil explicar su éxito entre el público, puesto que al aliciente 
del precio reducido de las entradas había que añadir el que hecho de que la gente po-
día seguir fácilmente el argumento y sentirse identificada con los personajes que trataba, 
pues les reflejaban y, como hemos visto ya, en tiempos complicados, se tiende a buscar la 
evasión en el entretenimiento, ya que esto ayuda a no pensar en el mundo exterior. 
Además, este género tiene siempre un carácter de rabiosa actualidad: los actores hacen 
referencias al exterior más inmediato, tomando en ocasiones más relevancia esta calidad 
de noticiario que el propio argumento del que trata la obra. Se mencionan políticos, per-
sonajes ilustres del momento o acontecimientos externos, como otra forma de conectar 
con un público de un nivel cultural moderado; por ello también se rompe la unidad de ac-
ción de la obra y se hace al espectador cómplice de los actores, sin dejarle llegar a introdu-
cirse del todo en la acción. Las derivaciones del género chico se inclinarán, con el paso del 
tiempo, hacia el sainete lírico y de ahí la proximidad que se acabará dando entre ambos. 
En cuanto al sainete, Emilio Cotarelo explicaba muy bien, hace ya más de un siglo, en 
qué consistía. Según su criterio este género teatral se podría definir como:
63  Diccionario de la Real Academia Española. Vigésima segunda edición, 2001.
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Drama sin argumento, pero no sin atractivo, redúcese a un simple diálogo en el 
que predomina el elemento cómico. Elige sus personajes muchas veces en las 
últimas capas sociales, cuyo lenguaje y estilo adopta, y por tan sencillo medio 
lanza sus dardos contra los vicios y ridiculeces comunes, viniendo a ser enton-
ces una de las más curiosas manifestaciones de la sátira. La nota maliciosa es 
cualidad esencial de estas piececillas. (Cotarelo y Mori, 1899:4)
Actualmente, la Real Academia Española de la Lengua nos indica lo siguiente:
Sainete. (De saín). 1. m. Pieza dramática jocosa en un acto, de carácter popu-
lar, que se representaba como intermedio de una función o al final. 2. m. Obra 
teatral frecuentemente cómica, aunque puede tener carácter serio, de ambien-
te y personajes populares, en uno o más actos, que se representa como función 
independiente.64
Vemos pues que tanto en un caso como en otro, se dan una serie de constantes a la hora 
de definir lo que es un sainete: argumento simple, carácter cómico, ambientes y persona-
jes populares. Pero además de esta apariencia externa, el sainete también adopta otras ca-
racterísticas y elementos que provienen de su relación con otros géneros. El intercambio 
y la evolución entre unos y otros no han modificado la esencia del sainete, al contrario ha 
ayudado a mantenerlo vigente mucho más allá de las salas de teatro. 
La incorporación de lo sainetesco al cine coincide con la práctica desaparición del género 
como tal en el ámbito del teatro, lo que incide directamente en el reajuste de sus cánones 
genéricos, y en la aparición de unos rasgos o síntomás65 más propios del estilo cinematográ-
fico. Algunos de los elementos más claramente identificables son:
¾	Preeminencia de una estructura narrativa simple, fundamentada en lo coral; por 
tanto, el carácter colectivo prima sobre el tratamiento de la personalidad indivi-
dual. El público se siente a un tiempo cómodo y autocomplacido, ya que el uso 
reiterado de argumentos sencillos y esquemáticos hace que las obras se ajusten 
perfectamente a lo esperado, generando con ello un alto grado de satisfacción. 
Además los problemas de una colectividad se vislumbran siempre como menos 
conflictivos que los vividos a modo individual. En consecuencia, se produce tam-
bién de manera deliberada un caos argumental en el que predominan situaciones 
aisladas de tipo cómico o irónico, cuya utilidad viene definida por la caracteriza-
ción de tipos y ambientes. Por tanto, la acción dramática es aquí secundaria o in-
64  Diccionario de la Real Academia Española de la Lengua. Vigésima segunda edición.
65  La Universidad de Alicante publicó en 1997 un libro titulado Lo sainetesco en el cine español, en el que su autor, 
el profesor D. Juan A. Carratalá, defiende ya la existencia de unos “sínTomás” claros para detectar la presencia de lo 
sainetesco en el cine. 
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cluso nula, siendo el diálogo la fuerza cohesiva más importante y el elemento más 
válido para hacer avanzar la historia. Existen abundantes escenas estáticas que re-
tardan, junto con el excesivo diálogo, la acción.
¾	Para que estos dos aspectos sean posibles es necesario contar con unos persona-
jes estereotipados, es decir con “tipos” que se ajusten a lo convencional. De este 
modo se convierten rápidamente en personajes reconocidos por el público, tan 
cotidianos que con su sola presencia consiguen una identificación o más bien una 
encarnación tremendamente efectiva. Su acercamiento a la realidad social es, en 
este género, menos importante que el hecho de que muestren una tendencia ha-
cia el esquematismo.  Es lógico pensar que el grado de conocimiento que se llega 
a tener de estos personajes viene dado, sobre todo por su apariencia externa: su 
ropa, su hogar, su ambiente… en contraposición a su “vacuidad interior”. 
A esa idea de uniformidad, de homogeneidad visual y narrativa no es ajena 
la presencia de una constelación casi fija de intérpretes y equipos técnicos, los 
cuales determinan los diferentes filmes más allá de cualquier tentación estilís-
tica autónoma de los propios cineastas. La repetición e incluso intercambiabi-
lidad de los intérpretes y técnicos, conduce a una tipificación que facilita la lec-
tura transversal de buena parte del cine producido durante el franquismo. (...)
En el fondo, esa familiaridad de los repartos y esa vecindad en las apariencias 
visuales de los filmes no hace más que contribuir a la reafirmación de otro de 
los aspectos más definitorios del cine postfranquista: su relación con el espec-
tador. (Monterde, 1993:22–23).
¾	Para que los personajes estereotipados funcionen realmente como tales es nece-
sario no sólo una adecuación física importante, sino que también es primordial un 
ajuste lingüístico particular. Por un lado está el regionalismo, el localismo o, más 
bien, el folklorismo; y por otro está el uso deformado de la lengua con fines hu-
morísticos: los juegos de palabras, los equívocos, los refranes, los chistes, las frases 
hechas y los dobles significados. Sin ellos sería mucho más complicado inferir una 
personalidad a un estereotipo. 
¾	Se da una visión más o menos exacta de los problemas cotidianos, los cuales 
tienden a convertirse en los grandes temas. Las relaciones con los vecinos, la 
familia, las situaciones en el trabajo o las vivencias con los amigos son aspectos 
de la vida muy importantes en el sainete, tomándolos bajo un tratamiento cer-
cano al costumbrismo o al “popularismo pintoresco”. De este modo se produce 
una combinación muy bien dosificada de humor, ternura y crítica, que desem-
boca en una especie de adoctrinamiento o moraleja final. El sentimentalismo y 
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el melodrama fácil son también otras dos tendencias muy redundantes dentro 
del género.
¾	Finalmente, se produce una tendencia a la idealización general de ambientes, de 
personajes y de situaciones; lo esencial es divertir al espectador, y para ello hay 
que  mostrar una gran confianza en la bondad del ser humano y en sus cualidades 
más positivas. Todo ello deriva en que el sainete debe terminar bien o excepcio-
nalmente bien.
Todas estas estructuras y elementos típicos del sainete, pueden ser rastreados con cierta 
facilidad en la comedia cinematográfica, pues no cabe duda de que el humor ha sido el 
tema y motivo más tratado por la industria cinematográfica española en sus más de cien 
años de historia. 
Y es que el humor forma parte esencial de la vida en España, pues a sus ciudadanos les 
gusta reír, bien sea de algún chiste ingenioso o, incluso, de las desgracias ajenas. A esto 
hay que sumar el hecho de que la siempre titubeante industria del cine español ha conta-
do con un alto número de profesionales especialmente capacitados para el humor, como 
lo demuestra la prolífica y exitosa carrera de Paco Martínez Soria, uno de los intérpretes 
con mejores resultados en la taquilla de la historia del cine español; la del director Mariano 
Ozores –y toda la saga familiar, encabezada por su hermano, el excelente José Luis Ozo-
res– que dirigió 36 comedias sólo en el periodo que comprende este estudio; o de Lina 
Morgan y Gracita Morales, dos de las actrices de mayor reconocimiento popular. Todos 
ellos pasaron a engordar la enorme lista de profesionales al servicio de la comedia.
2.3.2. La comedia sexy celtibérica o el cine del “landismo”.
El tipo de comedia que aparece hacia finales de los años cincuenta y que tiene su esplen-
dor en la década de los sesenta, se caracteriza entonces por mostrar de un lado conflictos 
amorosos de jóvenes de todos los sectores sociales –desde personajes populares y castizos 
hasta representantes de la nueva clase media y acomodada–, y de otro toda una serie de 
modernas preocupaciones sociales –la escasez de trabajo, el impacto del turismo, el creci-
miento urbanístico, le emigración...– La mayoría de estas películas están impregnadas de un 
optimismo y de un clima de vitalidad que puede considerarse paralelo al que vive el país: el 
auge económico y social, el inicio de una tímida apertura hacia el exterior, la llegada de un 
turismo cada vez más nutrido... aunque subyace en ellas una notable tendencia al adoctri-
namiento o a la moraleja, que sirve además de apoyo afirmativo al tema general de la obra.
Podemos decir pues que, estas comedias, presentan un cierto reflejo de la sociedad, de los 
cambios que está viviendo y de la evolución de sus gentes. Las criadas, los automóviles, los 
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universitarios, el mercado laboral, el consumismo... son temas que aparecen con asiduidad 
y que nos permiten saber cómo transcurre la vida de los españoles, como son sus costum-
bres, sus modas y sus relaciones de pareja. 
Así mismo, este enfoque realista y vital de las comedias españolas de la época se ve dis-
torsionado por la excentricidad en las personalidades de muchos de sus personajes, por 
su exceso de gesticulación, por su voz empastada y estrafalario aspecto, rayando en lo 
imposible o en lo increíble, pero lo verdaderamente interesante del caso es que por muy 
desfigurada que se presente la realidad, el espectador está dispuesto a tomarla como tal, 
a creer en ella y aceptarla. De ahí que estos personajes vivan a menudo en grandes casas 
o mansiones, que gasten dinero sin ninguna moderación, que viajen a hoteles de lujo,
que posean coches descapotables o que vistan modelos exclusivos de grandes modistos.
Verdaderamente pocos géneros cinematográficos y escasas épocas se han permitido las
licencias narrativas que se podía permitir la comedia sexy celtibérica, por el simple hecho
de ser una comedia “a la española”.
Visto todo lo anterior, sería adecuado afirmar que es quizá por tradición genérica o por 
un interés generalizado, los dos motivos esenciales por los que la llamada “comedia sexy 
celtibérica” encontró tantos adeptos y tan fieles, en un contexto social en el que se estaba 
acusando cada vez más el descenso paulatino pero inexorable de espectadores. Comedia 
sí; pero “sexy celtibérica”... ¿por qué? 
Fotograma 20. Alfredo Landa como Antón en No desearás al vecino del quinto, la película paradigmática de un subgénero que 
acabó adoptando el nombre de su actor de referencia: el “landismo”.
Lo de sexy le viene por el cariz de las situaciones cómicas en las que se ven envueltos los 
personajes, y que tienen como fundamento básico las relaciones sentimentales en gro-
tescas tramas que mezclan un inusitado interés por el cuerpo femenino y una constante 
disertación sobre los peligros y los castigos de la carne.
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Mujeres fieles a sus maridos, que les ponen a prueba solo por querer demostrar a los de-
más la felicidad de su matrimonio; jóvenes solteras que se quedan embarazadas provo-
cando situaciones aún más embarazosas; hombres llenos de complejos ante la sola pre-
sencia de una mujer; novios, amantes y maridos juntos y también revueltos; frustración 
sexual y desconocimiento básico de todo cuanto debe saber un “hombre de verdad”, y 
la lista podríamos alargarla hasta el infinito, a base de múltiples combinaciones sobre el 
esquema más tradicional: hombre y mujer se conocen...
2.3.2.1. Aspectos narrativos y temáticos “picantes” de la comedia sexy.
Queda claro entonces que el juego erótico al que se tiene que someter la comedia de 
estos años no puede resultar demasiado explícito, lo que llevará a la repetición de deter-
minados “gags cómicos”, que han demostrado fiablemente que funcionan entre el público 
que acude a las salas.  De esta manera, aspectos picantes y gags que se podían ver asidua-
mente en la gran pantalla podían ser:
 – Fijación morbosa y enfermiza por las piernas de la mujer: No hay film que no las 
muestre de manera más o menos sensual. En ocasiones bajo la excusa de mos-
trar un número musical o de cabaret, y en otras, sin excusa ninguna, las piernas 
despertaban los instintos más animales en el macho español. Por ejemplo, el 
inicio del filme Las secretarias (Pedro Lazaga, 1969), en el que se hace un recorri-
do por las piernas de las secretarias de una gran oficina, a modo de introducción 
de la historia, dejando así claro, para qué sirven estás mujeres y porqué hacen el 
trabajo que hacen. 
Fotograma 21. Un jefe con la mano muy larga al que llaman “el portugués” no deja de pensar en como tocar las piernas 
de sus secretarias, en la película del mismo nombre.
 – Constante exaltación del busto femenino: Los escotes cada vez más pronuncia-
dos, y la ropa ajustada focalizaban la atención de los hombres, dentro y fuera 
de la pantalla. Infinidad de miradas se desvían hacia los atributos femeninos 
por antonomasia. Como ocurre en Los días de Cabirio, (Fernando Merino, 1971) 
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cuando el personaje de Alfredo –Alfredo Landa– queda extasiado por el escote 
de una mujer extranjera que llega al banco en el que él trabaja, para pedir cam-
bio de divisas. 
Fotograma 22. Resultaba imposible dejar de mirar... en Los días de Cabirio.
 – Los “deshabillés” o saltos de cama: Insinuantes, cortos, casi transparentes, vapo-
rosos... La mujer –casada y no casada– acostumbra a recibir al marido, amante 
o novio, en tan descarado atuendo, como antesala de lo que le espera –lo que
le espera es una caricia y mil peticiones: una lavadora, un aspirador, un coche
nuevo, unas vacaciones en la playa... –. Mirta Miller lo luce extraordinariamente
bien en muchas películas de este periodo, pero le saca un gran provecho en El
señor está servido.
 –
 – Atuendos modernos: la minifalda, el bikini, las botas hasta las rodillas, los jer-
seys ajustados, el “cruzado mágico” o el liguero, se pasean en este cine tranqui-
lamente, siendo lucidos por igual en ciudades, playas, provincias y pueblos, 
pero siempre bajo la atenta mirada de quienes sólo piensan en quitarlos, más 
que en ponerlos. Eso es lo que les ocurre a Juan, Enrique y Paco –Juanjo Me-
néndez, José Sazatornil y Jesús Puente– en esa sobredosis de bikinis que es 
Verano 70, al trio protagonista de Tres suecas para tres Rodríguez o al no menos 
Fotograma 23a - 23b. Los camisones vaporosos o deshabillés, se volvieron a poner de moda; en El señor está servido y en No 
desearás a la mujer de tu prójimo.
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extasiado Federico, con las interioridades femeninas de Dolores, la amante de 
su jefe, en Venta por pisos. 
Fotograma 24a - 24b. Botas y minivestido a juego en Venta por pisos, y un sujetador transparente en Tres suecas para tres 
rodríguez.
 – Salas de fiesta, discotecas o bares nocturnos de dudoso calado, en el que po-
dían verse mujeres de mala vida. Chicas de alterne ligeras de ropa o prostitu-
tas, más peyorativamente hablando, mostraban sus encantos en un ambiente 
desconocido para casi todos. En Zorrita Martínez, ¡No firmes mas letras cielo!, 
La descarriada o No desearás al vecino de quinto, se descubren unos cuantos 
lugares prohibidos.
 – “Irse a la cama con…”: Numerosos personajes viven la experiencia primeriza 
de tener que irse a la cama con alguien. Como recurso cómico funciona muy 
bien, pues la situación da pie a escenas muy diversas como la prisa –resuelta 
frecuentemente con el recurso del desnudo acelerado–, la vergüenza mutua –
el recato en la vestimenta y el comportamiento tímido resultan por sí mismos 
cómicos–; la sobrevaloración erótica –fundamentalmente se da en el hombre 
y le suele durar un instante, hasta que ella pretende llevar la voz cantante–; y 
el engaño –numeroso y generalmente conocido previamente por el especta-
Fotograma 25. Un club nocturno en el que se puede ligar fácilmente con extranjeras deseosas de pasarlo bien, en No 
desearás al vecino del quinto.
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dor, de manera que la situación cómica no deviene por la sorpresa, sino por lo 
absurdo o inapropiado de las reacciones de los personajes–. 
Los ejemplos son numerosos, pero quizá uno de los más cómicos es el de El aparta-
mento de la tentación (Julio Buchs, 1971), cuando se produce una serie de intentos 
acelerados por irse a la cama, en medio de un enredo adúltero.
Fotograma 26. La madre de todos los enredos en el final de El apartamento de la tentación, y en medio de todo ello... ¡Antonio 
Ozores!
Con todo ello, resulta lógico pensar que a muchos hombres les apeteciera ir al cine para 
contemplar, de un lado a las bellezas que se asomaban a las pantallas en todas las cintas 
del momento –que eran muchas–, y de otro, a disfrutar de lo que, sin lugar a dudas, no 
tenían en casa. 
No hay que engañarse, las españolas de entonces no se gastarían 1.300 pesetas en un li-
guero llegado de París, por muchas propiedades mágicas que le quisieran dar; o 2.500 pe-
setas en un salto de cama, aunque fuera lo más erótico y sensual que hubiesen visto en su 
vida maridos y mujeres. Y desde luego, tampoco salían a la calle con aquellas escasísimas 
mini faldas y las botas a juego; eso es el colmo de la provocación –y te pueden confundir 
con lo que no eres–.
Queda entonces claro que las comedias eran, fundamentalmente, sexys. Pero ¿y celtibé-
ricas? El localismo al que se refiere el término resulta bastante explícito: de calidad de 
celtíbero, o sea, típico español. 
El auge del turismo trajo consigo apelativos de este tipo entre la vorágine de extranjeras 
que ansiaban constatar la dilatada fama del amante español. Toda esa invención del amor 
fogoso, apasionado, incluso brutal de los españoles tenía que verse reflejada de alguna 
forma en el cine. Y también necesitaba el cine un hombre o un grupo de hombres que pu-
dieran responder al modelo del español medio, al que se le exageraron sus características 
más evidentes. 
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De esta manera, al español le tienen que gustar las mujeres, y aunque tiene preferencia 
por las extranjeras, lo cierto es que cualquier mujer, en un momento de debilidad, le excita 
sobremanera. Rubias, esbeltas y altas –la moda imperante en Europa– y morenas, más 
llenitas y con pronunciadas formas –sobre todo por arriba–, se rifan sus amores, aunque a 
todos los demás pueda parecernos increíble. 
Este prototipo masculino también debe demostrar un desmedido ansia por “irse a la cama”, 
en la que debe cumplir como un verdadero semental. Aunque llegados a ese punto, la ma-
yoría de los hombres no saben cómo deben comportarse; eso sí, le ponen imaginación 
al asunto, de forma que acaban cumpliendo sobradamente con el estereotipo. De esta 
forma, su fama va en aumento, atravesando incluso fronteras.
El término “landismo”, con el que parece haberse definido este tipo de cine, 
viene razonablemente motivado por el hecho de que buena parte de las pe-
lículas que conforman el género contaban con el protagonismo de Alfredo 
Landa; entre otras El reprimido (1973), Cuando el cuerno suena (1972), Las 
obsesiones de Armando (1974), Dormir y ligar todo es empezar (1972) y, so-
bre todo, No desearás al vecino del quinto, cuyo espectacular éxito la con-
vierte en una de las películas más taquilleras de la historia del cine español y, 
posiblemente, en un hito de dimensiones sociales.
La circunstancia de que sea precisamente Alfredo Landa el cabeza de re-
parto de tantas y tantas películas de corte semejante, radica sin duda en 
su propia concepción como individuo–actor, en la evidente imagen que de 
él se ofrece y en la que se contienen todas las frustraciones, represiones y 
anhelos sombríos que habitan en el hombre medio español de los años 60 y 
70. Alfredo Landa, por tanto, se transforma, gracias al milagro visual de la 
pantalla, en un espejo múltiple en el que muchos de los espectadores son 
capaces de ver reflejados sus sueños y pasiones cotidianas… (García Fer-
nández, 1992: 16).
Pero, aunque el cine lo propuso como prototipo del español medio y gran parte de la 
sociedad lo aceptó como tal, seguramente, parte del universo masculino del momento 
no sólo no se sintió identificado para nada con este patrón que le ofrecía el cine, sino 
que además se consideró terriblemente perjudicado por el alcance social que tuvo y por 
las nefastas consecuencias que provocó: traumas emocionales, confusión, obsesiones 
enfermizas, insatisfacción, soledad... aunque todo esto llegaría temáticamente al cine 
algunos años más tarde.
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2.3.2.2. Convenciones del género
Además de las características propias del género, existen también unas convenciones ex-
clusivas de la comedia aquí estudiada. Estas convenciones afectan tanto al aspecto narra-
tivo de las historias como a la construcción de los personajes.  Según Del Amo, podrían 
establecerse varios tipos de convenciones66. 
En primer lugar estarían las que se refieren a la narración –como podría ser el hecho de 
recurrir a una fórmula estructural en la que el detonante narrativo es frecuentemente una 
peripecia –algo que le ocurre al protagonista y que le hace iniciar sus andanzas– como 
por ejemplo el acierto en pleno de la quiniela en Jenaro el de los catorce, o la lectura del 
testamento de la tía Ágata en La graduada; o en segundo lugar el recurso del “final feliz” 
con moraleja. 
También existirían las convenciones referidas a las situaciones, como veremos más adelan-
te, quizá la situación convencional que más se repite argumentalmente es el planteamien-
to de un enredo. Este tipo de situaciones suelen estar ligadas a conflictos de tipo románti-
co y/o sexual, y en ellas la base esencial es el equívoco: se trata de aclarar un malentendido 
y en lugar de arreglarlo se enmaraña todo desproporcionadamente. Sería el caso de un 
falso amanerado José Luis López Vázquez y su negocio estético en Cuarenta grados a la 
sombra; o el enredo de los enredos que es No desearás al vecino del quinto. 
Además de las convenciones narrativas, también se producen convenciones temáticas, 
como las referidas a “lo provincial” y sus habitantes –lo rural es mostrado como antiguo 
y sin futuro, con gentes incultas y de edad avanzada; no hay pues juventud en lo rural–; 
las referidas a la actualidad –con frecuencia los personajes nombran personas o hechos 
noticiosos de la realidad, tratando con ello de dotar de cierta verosimilitud y naturalidad 
a las historias–. 
Finalmente, otra de las grandes convenciones narrativas es la que se refiere  a los títulos de 
las propias obras, algunos son una mezcla autóctona entre los títulos de películas míticas 
y lo puramente español; otros suponen una caricatura del que tenía un filme famoso; en 
algunos casos se referencia un dicho popular español, un refrán o mandato, y otros hacen 
guiños a dobles sentidos, lecturas ambiguas que pretenden provocar al espectador. Los 
ejemplos serían múltiples: Los días de Cabirio (por Las noches de Cabiria); La graduada (por 
El graduado); Lo verde empieza en los Pirineos (“lo verde” como lo pornográfico y prohibido, 
pero también como lo frondoso frente a lo seco); Mauricio, mon amour (por Hiroshima, 
mon amour); No desearás la mujer de tu prójimo, No somos de piedra o Aunque la hormona 
se vista de seda… (de los mandamientos o de las frases del refranero español).
66  Para una profundización en el tema, consultar Del Amo, Álvaro: Comedia cinematográfica española. Madrid: 
Cuadernos para el diálogo, 1975. (Primera edición), pp. 41–48.
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2.3.4. El “nuevo cine español”:  el cine de la tercera vía.
Un caso especial dentro de la comedia de carácter comercial fue, sin lugar a dudas, el cine 
de la “Tercera Vía”. Su padre, mentor o promotor, José Luis Dibildos, quiso estimular bajo su 
experiencia en la labor de producción, la decaída industria cinematográfica española con 
obras que pudieran responder a la ecuación de “cine comercial más cine de autor partido 
por dos”. Con esta expresión, Dibildos trataba de poner en juego dos conceptos que pare-
cían estar en perfecto desacuerdo, el gusto del público por los contenidos comerciales y 
la factura técnica e interpretativa del cine de autor.  Sea como fuere, la estrategia empezó 
a dar sus frutos gracias a directores como Roberto Bodegas con Españolas en París (1971), 
considerada la película predecesora del modelo, o como Jesús Yagüe –La mujer es cosa de 
hombres (1975)– y Antonio Drove –Tocata y fuga de Lolita (1974)–. 
 
Fotograma 27a - 27b. “Una producción de José Luis Dibildos”... era sinónimo de una película de la Tercera Vía. Antonio Drove, un 
asiduo de la estrategia de Dibildos, dirigió Mi mujer es muy decente dentro de lo que cabe, siendo uno de sus éxitos mas sonados
Pero la tercera vía no sólo englobaba directores sino que también hizo acopio de guionis-
tas que comulgaban con las nuevas intenciones, tales como José Luis Garci –quien poste-
riormente daría el paso a la dirección con Asignatura Pendiente (1976)– o Manuel Sum-
mers, que ya había dirigido con aciertos y desaciertos algunas películas, pero que se uniría 
al proyecto Dibildos con la realización de Mi primer pecado (1977). Finalmente, un escogi-
do grupo de actores encabezaron las producciones llevadas a cabo por estos guionistas–
directores, convirtiéndose en habituales en la gran pantalla: José Sacristán, Ana Belén o Mª 
Luisa San José serán sus rostros más conocidos. 
En realidad, el cine de la tercera vía no difería en mucho del conjunto de largometrajes 
de carácter cómico, que se realizaban en la época, pues sus temas habituales fueron muy 
similares: los hábitos sexuales de los españoles –sobre todo de ellos–, el choque entre la 
cultura europea y las costumbres más típicamente españolas, la transición a una sociedad 
de consumo moderna y profesional, etc.; sin embargo, no fueron los temas de estas come-
dias lo que les convertía en especiales, sino el modo de tratarlos, la manera de profundizar 
en los conflictos personales y sociales de los personajes, haciéndolos más críticos y sin 
duda más reflexivos. 
Así avanzó este nuevo cine, un cine comercial con ciertas pretensiones críticas y sociales, 
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que trataba de responder al interés siempre creciente de un público habituado al incipien-
te destape, pero que pertenecían a una clase media urbanita “desasistida por el cine co-
mercial –de corte mucho más populista–, que disfrutaba de un nivel de vida similar al eu-
ropeo y que, muy poco tiempo después habría de ser la base electoral  de Adolfo Suarez67
67 TORREIRO, C. en Historia del cine español, de VV.AA. Cátedra. Madrid, 1995, p. 360
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CAPÍTULO 3. ESTEREOTIPOS SOCIOCULTURALES: EL MODELO ESTEREOTÍPICO.
3.1. El concepto de estereotipo.
Decíamos anteriormente que estereotipo se define como “modelo o idea simplificada y 
comúnmente admitida de algo”. Concretamente: 
Estereotipo: 1. m. Imagen o idea aceptada comúnmente por un grupo o so-
ciedad con carácter inmutable. 2. m. Impr. Plancha utilizada en estereotipia.
En este sentido, a lo largo del presente capítulo, vamos a tratar de valorar a los personajes 
femeninos de la comedia española de este período, en un primer paso, y construir, en una 
segunda aproximación, una posible lista de estereotipos, es decir trataremos de simplifi-
car la variedad de las representaciones femeninas dentro  de un patrón común y corriente, 
admitido y reconocido socialmente como algo bastante aproximado a la realidad.  
Sin embargo, antes de adentrarnos en ese paso, conviene que aclaremos algunos térmi-
nos afines puesto que en la ligereza de su uso pueden llegar a confundirnos o a inducirnos 
a error.
Cuando hablamos de identidad –masculina o femenina– estamos haciendo referencia a la 
esencia de uno mismo, a lo que uno es como ser humano y que le permite diferenciarse de 
otros de su especie, algo que es valorable en cuanto al grado de conocimiento personal, 
las vivencias y experiencias propias, y las actitudes y comportamientos frente a las situa-
ciones de la vida. 
Recordemos aquí, puesto que resulta conveniente, las definiciones del término identidad 
que nos proporciona el Diccionario de la Real Academia Española, y que dice lo siguiente:
Identidad: 1. f. Cualidad de idéntico. 2. f. Conjunto de rasgos propios de un 
individuo o de una colectividad que los caracterizan frente a los demás. 3. f. 
Conciencia que una persona tiene de ser ella misma y distinta a las demás. 4. f. 
Hecho de ser alguien o algo, el mismo que se supone o se busca.
Nos parece importante hacer hincapié en esta aclaración puesto que, con frecuencia se 
han confundido las identidades, por ejemplo femeninas, con los diferentes papeles que 
las mujeres desempeñan en la sociedad, como “la madre”, “la esposa”, “la amante”. Verda-
deramente éstas son formas de identidad simplistas, que nada tienen que ver con la iden-
tidad real, más personal, más subjetiva y menos estereotipada.
Más complicado resulta encontrar un uso conveniente a los términos “tipo” y “modelo”, 
los cuales pueden hacer referencia de igual modo a una representación imaginaria, como 
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a la naturaleza propia de algo. Tipos y modelos se confunden pues terminológicamente 
con mucha frecuencia con el término estereotipo. Para aclarar su uso, conviene revisar sus 
definiciones exactas, que según la RAE serían:
Tipo: 1. m. Modelo, ejemplar. 2. m. Símbolo representativo de algo figurado. 
3. m. Clase, índole, naturaleza de las cosas. 4. m. Ejemplo característico de una
especie, de un género, etc.
Modelo: (Del it. modello). 1. m. Arquetipo o punto de referencia para imitarlo o 
reproducirlo. 2. m. En las obras de ingenio y en las acciones morales, ejemplar 
que por su perfección se debe seguir e imitar. 3. m. Representación en pequeño 
de alguna cosa. 4. m. Esquema teórico, generalmente en forma matemática, 
de un sistema o de una realidad compleja, como la evolución económica de un 
país, que se elabora para facilitar su comprensión y el estudio de su comporta-
miento. (…)
Finalmente, otro término que se ha encontrado en equiparación de éstos últimos, es el 
de personalidad. El término parece hacer referencia a lo individual, es decir a la propia 
“persona”. Ni que decir tiene, que derivándose del latín persōna, ésta palabra de uso tan 
corriente, quiere decir realmente, máscara de actor, y por tanto, subyace en ella un despre-
cio hacia la esencia del individuo, del que se ignora incluso hasta su nombre ya que en la 
“persona” no resulta un dato importante. 
Personalidad: 1. f. Diferencia individual que constituye a cada persona y la 
distingue de otra. 2. f. Conjunto de características o cualidades originales que 
destacan en algunas personas. 3. f. Persona de relieve, que destaca en una ac-
tividad o en un ambiente social.
3.2. Modelo de mujer en el período estudiado
Como hemos visto, un modelo viene a ser un arquetipo o un punto de referencia digno de 
imitar o reproducir, pero en el caso que nos ocupa se refiere más a un esquema o patrón 
teórico cuyo referente es la realidad femenina, que es elaborado para facilitar su conoci-
miento y su estudio, más allá de que pueda reflejar la “perfección a imitar”.
De hecho, el modelo de mujer que instauró el franquismo resultaba opresivo, displicente y 
anticuado. Este ideal femenino que pervivió en nuestro país hasta más allá de la dictadura, 
se comenzó a modelar ya en los inicios de la posguerra, abarcando prácticamente a todo 
el ámbito generacional femenino del siglo XX. Es decir, desde las primeras etapas de la 
vida se trataba ya de establecer y ajustar el modelo femenino adecuado, no sólo desde la 
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escuela, sino en las familias y los hogares. Así, resultaba conveniente que, por cuestiones 
morales y por tradición, se les regalara a las niñas muñecas, escobas, planchas, cocinitas y 
todo tipo de utensilios domésticos, como medio para llevarlas a entender la que sería su 
vida futura. Por el contrario, a sus hermanos varones les entregaban coches, armas, libros 
o balones de fútbol, diferenciando así claramente el ocio infantil por sexos. 
En el colegio –la otra gran esfera de influencia y modelización social tras la familia–, los libros 
de texto se encargaban también de mostrar esa división no sólo de tareas, sino de espacios 
o ámbitos de actuación: el doméstico y el público. No se debe menospreciar la influencia de 
dichos textos, ya que tienen una importancia grande en los primeros años de aprendizaje, 
puesto que forman en la mente infantil una imagen de cómo debe ser su mundo, el mundo 
del que –pasados unos años– formarán parte, influyendo, por tanto, en la conformación de 
actitudes básicas. El análisis de los libros de lectura y estudio infantil de los niños españoles 
de la época ha revelado que las imágenes de las mujeres aparecen siempre ligadas al hogar: 
cocinando, planchando, limpiando la casa o cuidando de los hijos. Del mismo modo, si apa-
recen fuera del hogar es porque han salido a buscar a los niños al colegio o porque están 
haciendo la compra, es decir, se mueven únicamente dentro del espacio doméstico. Frente 
a ellas, las imágenes masculinas muestran al varón en el ámbito público, fuera del hogar, en 
la oficina, trabajando en empresas y, por tanto, ligándolo a lo laboral y económico. Vemos 
de manera clara entonces que los libros escolares desconocen la incorporación de la mujer 
al mundo laboral y muestran una imagen de la familia que, aún correspondiéndose con la 
realidad, no la hace justicia, ni plantea alternativas progresistas. 
Estas imágenes, no sólo están presentes en los libros de texto, sino que fueron reproduci-
das casi obsesivamente en la publicidad de los primeros años de la televisión, llegando así 
al imaginario cinematográfico, como veremos un poco más adelante. 
Pero continuemos aún dentro del ámbito educativo. Una vez superada la infancia, cuando 
se alcanza el periodo de escolarización obligatoria, y por si acaso la socialización familiar o 
la que se realiza a través del juego no fuera lo bastante efectiva para identificar a las muje-
res con la razón de su sexo y con la ejecución de sus deberes, aparecen rasgos caracterís-
ticos y diferenciados para el trato entre niños y niñas: profesoras y/o monjas para las niñas 
y profesores y/o curas para los niños. De igual modo, actividades docentes como costura, 
mecanografía o puericultura, formaban parte a menudo del conjunto de clases obligato-
rias para las niñas en edad escolar, frente a los deportes, el comercio o la economía básica, 
que se convierten en opciones más convenientes para  los varones.
Según Fernández, “el dimorfismo sexual aparente, es decir, el hecho de que existan dos 
sexos diferenciados, ha desempeñado un papel capital en la estructuración de todas las 
sociedades conocidas” (Fernández, 1998:33). Soy consciente de que esta afirmación no 
constituye por si misma un juicio de apreciación negativo, simplemente nos indica que 
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existe una realidad palpable –y con tradición histórica revisada ya en múltiples estudios 
antropológicos– sobre la diferencia de sexos y, en consecuencia, de roles que les han sido 
asignados y asumidos por las distintas sociedades a lo largo de la historia. Es cierto que 
no todas las sociedades han establecido las mismas asignaciones de roles domésticos o 
profesionales a idéntico sexo, pero lo que si subyace en general es la división sexual del 
trabajo. 
Ahora bien, el hecho de que por esa tradicional división, uno de los sexos se haya visto dis-
criminado frente al otro y haya sido juzgado en términos de desigualdad jurídica, laboral, 
moral, económica o cultural, entre otros, si supondría una problemática ya que frente a la 
idea de contar con una división del trabajo equitativa, concebida como una cuestión diná-
mica y cambiante en el tiempo, se ha acabado por entender como una natural –y estanca-
da– división de espacios “generizados”, es decir, adscritos u ocupados exclusivamente por 
personas de un único sexo. Por muy obvio que pueda parecernos, esa división genérica es 
la que ha llevado a etiquetar el espacio familiar como el propio de las mujeres, el espacio 
de lo femenino, otorgando en oposición al masculino la esfera o espacio profesional. 
Estos argumentos nos conducen a una distinción ya consolidada entre dos conceptos: el 
sexo y el género. De manera muy simplificada podríamos aclarar que frente a las diferen-
cias biológicas y fisiológicas que marca el sexo, el género denota las conductas, las carac-
terísticas, las actitudes y los idearios que se consideran masculinos o femeninos.
Para aclarar un poco esta aguda cuestión, conviene explicar que el género es una cons-
trucción social que se configura como un auténtico sistema, con sus propias normas y con 
sus propias reglas. Puleo (2007: 17–26) explica perfectamente los principales componen-
tes de este sistema social: los roles y la división sexual del trabajo, la identidad sexuada, las 
normas y sanciones de género, los estereotipos y los discursos de legitimación.
Ya hemos hablado sobre los roles y la división sexual del trabajo, pero resulta igualmente 
necesario explicar que los discursos de legitimación de género están presentes en la cultu-
ra de muchas maneras, perpetuándose y reforzando una idea que ha acabado convertida 
en ley. Y, aunque los medios a través de los cuales se han ido transmitiendo los discursos 
de legitimación han sido variopintos –la ciencia, las religiones, la literatura y, por supues-
to, los medios de comunicación–, ha sido quizá a través de los mitos y de las narraciones 
populares orales y escritas, la forma en la que de una manera más o menos encubierta, se 
ha tratado de dar una explicación sobre la cuestión de la desigualdad entre los sexos68. 
68 Las fábulas, los cuentos o las leyendas infantiles están construidas, en su mayoría, bajo los parámetros de un 
discurso de legitimación de género que aboca a las niñas a asumir un papel sumiso y familiar, frente al papel activo 
que se le otorga al niño–varón; los ejemplos son muy numerosos: Caperucita Roja, La Cenicienta, La ratita presumida, 
El gato con botas, Las habichuelas mágicas, Verdezuela (Rapunzel), El sastrecillo valiente, La bella y la bestia, Juan sin 
miedo, y un largo etc., demuestran que la desigualdad entre sexos aparece ya estructurada desde la infancia no sólo 
a un nivel de conducta social, sino también a un nivel narrativo. 
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Inevitablemente, una vez que llegaron los medios de comunicación de masas, solo tuvie-
ron que recoger el influjo narrativo anterior para construir, con sus nuevas herramientas, 
discursos mucho más potentes y de mayor alcance, que han tenido en le cine, la televisión, 
la publicidad e internet sus mejores altavoces.
Sobre el influjo que los medios audiovisuales y digitales provocan en la audiencia existen 
múltiples trabajos y distintas teorías, desde las corrientes feministas encabezadas por los 
estudios de Laura Mulvey –y su teoría sobre el placer que puede llegar a sentir la espec-
tadora femenina cuando se sabe objeto de la mirada masculina–, a Annette Khun –que 
ha desarrollado toda una investigación en torno a la teoría de las mujeres ausentes y del 
concepto de sutura–; pasando por el psicoanálisis o incluso la semiología. Sin embargo, 
aunque todas estas teorías desarrollan propuestas interesantes que parten de supuestos 
distintos, acaban llegando a un punto en común: la imposibilidad de conocer a ciencia 
cierta cuál es la huella que dejan los medios en cada persona, “conocer cómo cada ser hu-
mano mezcla, elabora y recrea las influencias de los medios” (Aguilar, 1986). 
Se entiende que el juego de la representación y la recepción no provoca de por sí una si-
tuación de causa–efecto, sino que más bien los discursos que nos ofrecen los medios nos 
proponen diferentes lecturas de la realidad que pueden llegar a “orientar, influir, modificar 
o normativizar los comportamientos de las audiencias” (Menéndez, 2008:20). 
Si los medios masivos nos ofrecen una imagen del mundo, de lo que conocemos por reali-
dad, resulta lógico pensar que se nos acaben transmitiendo también valores, pensamien-
tos y opiniones, que nos modelen nuestra inteligencia emocional y que lleguen a instaurar 
un patrón de identidad, un modelo representacional que se llega a confundir con cierta 
naturalidad con la propia realidad. 
Así, frente a la realidad existente ante la cámara que supondría el cine documental, el cine 
de ficción recrea esa realidad para ser filmada. Esto no significa que la ficción, por el hecho 
de serlo, pierda valor o importancia como fuente documental, puesto que en realidad su-
pone “la construcción de un relato a partir de los géneros cinematográficos, géneros que 
funcionan a través de las acciones y relaciones de los personajes que se construyen por 
medio de estereotipos creados a partir de la realidad” (Puleo, 2007:22)
Ya que los estereotipos son representaciones parciales de una realidad mayor que son asu-
midas por las sociedades por medio de un proceso de perpetuación y masificación, habría 
que tener muy en cuenta el papel que dichos estereotipos juegan en la construcción no 
sólo de personajes ficcionales, sino fundamentalmente en la propia realidad. Asumimos 
que un estereotipo es, en un primer paso, una selección de una realidad, selección que 
–por serlo– supone una parcialidad a la que se le podría dotar de la cualidad de ser “repre-
sentativa”. Es decir, lo seleccionado parcialmente lo es por resultar típico o característico 
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de la totalidad a la que pertenece, y es por ello representativo. Otra cuestión será el signifi-
cado que de dicha representación parcial sea capaz de derivar un receptor, un espectador 
o espectadora que observa el mensaje transmitido por ese estereotipo bajo una serie de 
circunstancias variables. 
En cualquier caso, tal y como explica Plaza (2010) “el mecanismo que utilizan los medios 
de comunicación de masas para generar estereotipos es muy simple, pero muy potente: 
se asigna una o varias cualidades simplificadas a todo un colectivo. En el caso del sexo o la 
raza, el efecto es aún mayor, porque esas afirmaciones generalizadas –las mujeres son…, 
los hombres son…, los negros son…– presuponen que hay un criterio biológico, natural, 
para agrupar a todas esas personas y que, por lo tanto, las aseveraciones que se hacen 
tienen una base científica y biológica indiscutible”.
Más aún, tal y como hemos visto, en el caso de los hombres y las mujeres, la sociedad les 
establece algunos atributos y comportamientos diferenciados por sexo, e incluso articu-
la sus propias sanciones –simbólicas en la mayoría de las sociedades democráticas, pero 
muy efectivas– para aquellos individuos que se alejan del patrón de masculinidad o de fe-
minidad establecido, de manera que los medios de comunicación sólo tienen que basarse 
en esta diferenciación ya asumida para crear y fomentar estereotipos. 
Es cierto que también poseen la capacidad de impulsar su cambio, de marcar modificacio-
nes en los estereotipos de género, y que, por los mismos motivos, también puede mante-
nerlos, reforzarlos e incluso eliminarlos. Aunque lo que ha ocurrido en mayor medida es 
que los ha creado y difundido hasta la saciedad.
Fotograma 28. Un hombre realizando tareas domésticas es, en este cine, alguien risible que cumple una función cómica dentro 
de la trama. No se trata, por tanto, de una visión progresista. Un buen ejemplo en El señor está servido.
Cuando hablamos de los estereotipos de género, nos estamos entonces refiriendo a creen-
cias consensuadas, generalizaciones sobre las diferentes características y roles de los hom-
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bres y mujeres. El estereotipo es algo subjetivo –aunque frecuentemente compartido por 
un colectivo e incluso por una sociedad entera o por más de una69– que “descansa en ideas 
preconcebidas, que condiciona las opiniones de las personas y dirige las expectativas de 
los miembros del grupo social, es decir, determina qué es lo que esperamos unos de otros 
y cómo nos vemos unos a otros” (Bosch Fiol y Ferrer Pérez, 2003: 140).
Y por ello, las mujeres han sido vistas –y en muchos casos se ven todavía– bajo rasgos 
denominados “comunales”, es decir todos aquellos que se relacionan con la sumisión y la 
complacencia, lo afectuoso, lo compasivo y lo cariñoso.
Frente a ellos están los rasgos que se identifican con lo masculino, rasgos de tipo “agente”, 
tales como la competitividad, la ambición, el liderazgo, la dominancia o la individualidad. 
Así es como la mujer de finales del franquismo vio como su modelo representativo, aun-
que arraigado, estaba cambiando drásticamente. Aún así, la dependencia hacia la mater-
nidad y el hecho de poder programarla o hacer que ésta dependiera de la mujer era un 
logro que todavía quedaba lejos, y que prácticamente no se consiguió hasta el inicio de la 
década de los noventa. Lo mismo ocurre con la inferioridad legal, social, laboral o psico-
lógica, puesto que la mujer se sabía en desventaja y, lo que es peor, lo asumía como algo 
normal o necesario. De este modo, los planteamientos de relaciones de igualdad entre 
adultos, no se contemplaban siquiera como propósito a corto o medio plazo. 
Pensemos igualmente que mientras que en el resto del mundo se había planteado la ne-
cesidad de planificar y controlar los nacimientos, debido a la toma de conciencia de los 
problemas de superpoblación, en España se seguía premiando a las familias numerosas y 
la Iglesia continuaba adoctrinando sobre “criar y tener a todos los hijos que Dios te man-
de”. Además de fomentar la procreación, el Estado castigaba a las parejas que utilizaran 
algún método anticonceptivo (artículo 416 del Código Civil), aunque, a pesar de ello, el 
descenso de la natalidad obligó a pensar que las familias se planificaban de algún modo. 
Esto demuestra que la sociedad franquista era más compleja de lo que a simple vista po-
dría pensarse, y la vida de las mujeres también, entre otras razones porque una cosa es 
el ideal propuesto y otra la realidad a la que hay que enfrentarse en la vida cotidiana, y 
la experiencia también va marcando puntos de ruptura en la vida de las personas y, por 
ende, en la sociedad.
Ya hemos hecho referencia anteriormente a la legislación recogida en el Código Civil y el 
Código Penal español, sobre las materias trascendentales para la evolución de la sociedad 
69  Para los norteamericanos, Ingleses, alemanes, rusos, neozelandeses e incluso sudafricanos, los españoles so-
mos alegres, vagos y muy dados a la fiesta. Evidentemente, todas estas nacionalidades y muchas otras piensan, a 
nivel general, esto mismo sobre el total de españoles, lo que no le otorga a esa afirmación ningún valor real, sólo 
supone una apreciación subjetiva sobre nuestra cultura.
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y del papel de la mujer en ella, aunque cabría destacar ahora aquí la aprobación de cuatro 
leyes que serían, a la postre, pilares básicos para la ruptura del modelo femenino del fran-
quismo. Estas leyes fueron:
– Ley de derechos políticos profesionales y de trabajo de la mujer (15–7–1961): 
La asfixia económica y el desfase internacional que para el país suponía haber to-
mado ciertas medidas, entre ellas la de prohibir el acceso de la mujer a los cuerpos
profesionales de más alto nivel, y principalmente el haber excluido a la casada del
mundo del trabajo, dio lugar a que se dictase esta Ley, que entró en vigor el 1 de
enero de 1962. Eliminó toda discriminación por razón de sexo (excepto en algu-
nos campos tradicionalmente masculinos) y declaró la igualdad de salario. El único
gran inconveniente de esta Ley, que parecía un paso enorme, era la necesidad de
autorización marital para entrar a formar parte de la llamada “población activa”.
– Ley de 26 de abril de 1968, de capacidad jurídica plena de la mujer mayor de 
edad: esta ley corregía el vacío de su predecesora, consagrando la capacidad jurí-
dica plena de la mujer mayor de edad, sea cual fuere su estado civil, estableciendo
para ello una nueva edad a la que se alcanza esa mayoría, los 21 años.
– Ley de 4 de julio de 1970: Esta reforma al Código Civil de 1888, eliminó la posi-
bilidad de que el padre pudiera dar a los hijos en adopción sin el consentimiento
de la madre.
– Ley de 22 de julio de 1972: de modificación del artículo 321 del Código Civil de
1888, hacía referencia por primera vez a la emancipación de los hijos que hubieran
cumplido los 23 años. Del mismo modo, daba la oportunidad a las hijas mayores de 
edad pero menores de 25 años a abandonar la casa de los padres sin su permiso.
Aunque no sería hasta 1978 cuando el gobierno se plantea dar por zanjado el polémico 
tema de las penas por adulterio, aprobando la LEY 22/1978, de 26 de mayo, sobre despe-
nalización del adulterio y del amancebamiento. Esta discutida legislación supuso el final 
de un largo proceso de lucha y concienciación femenina sobre el tema más preocupada-
mente masculino, rompiendo además el finísimo hilo que unía al modelo de mujer tradi-
cional con la mujer moderna.
3.3. El modelo esteretípico propuesto: variables de control y análisis.
Una de las tareas primordiales a la hora de generar categorías estereotípicas es diseñar los 
ítems de control necesarios y pertinentes para el estudio. 
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Evidentemente no es lo mismo hablar de estereotipos sociales, cuyo referente es la reali-
dad misma, que de estereotipos cinematográficos, cuya realidad está ya modelizada por la 
naturaleza del propio medio. En páginas anteriores he tratado de explicar los motivos por 
los que aparecen y se perpetúan estereotipos, de forma que ahora queda indicar cuales 
son los ítems de control que se han tenido en cuenta y los segmentos que éstos contienen 
para el análisis. 
De igual modo, resulta necesario aclarar aquí el contenido detallado de cada segmento, 
puesto que dentro de la ficha de análisis sólo se ha asignado un nombre a modo título–re-
sumen o número para cada uno de esos segmentos.  
El diseño de la ficha de visionado incluye aspectos cuantitativos tales como rango de eda-
des y número de hijos, y aspectos cualitativo–interpretativos como el vestuario, nivel so-
cioeconómico, función narrativa, conflictos desarrollados y objetivos. Esto significa que la 
determinación de estos datos se ha hecho siguiendo un proceso de observación y análisis, 
de forma que son resultado de una interpretación personal que, siendo rigurosa y estando 
basada en la experiencia, no tiene objetividad absoluta.
Además de estos datos, también aparecen recogidos otros aspectos de naturaleza objeti-
va, que son constatables por medio del diálogo, las acciones de los personajes u otras cir-
cunstancias laborales y profesionales. Me refiero a los datos pertenecientes al estado civil, 
la profesión, la categoría profesional, las localizaciones espaciales y la nacionalidad. Todos 
estos datos están dentro de la película y no son fruto de una interpretación. 
Se han analizado bajo el modelo sistemático de fichas un total de 61 películas, fruto de la 
selección establecida según los criterios previstos en el Capítulo 1. El total de personajes 
femeninos localizados, identificados y analizados ha sido de 610; todos ellos han sido so-
metidos a 19 ítems de control  globales –14 de ellos de carácter único y 5 duplicados para 
obtener una información más completa y precisa–, lo que supone un número de persona-
jes y datos lo suficientemente representativo.
Puesto que todos los ítems resultan recurrentes y relacionables, todos permiten establecer 
correspondencias entre personajes o comparaciones de datos, por lo que el volumen de 
información obtenida por este método es difícilmente manejable en papel, de forma que 
el trabajo incluye un anexo con el registro general de las fichas de visionado.
3.3.1. Descripción de los ítems de control.
Los ítems de control del estudio han quedado configurados de la siguiente manera: 
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3.3.1.1. Nombre de la actriz.
El primer ítem necesario para la configuración de la base de datos de personajes es la 
identificación del nombre de la actriz. En base a los créditos aparecidos en las películas 
se ha elaborado el listado de actrices que participan en cada obra, siendo en ocasiones 
necesario recurrir a la base de datos del Ministerio de cultura, ya que algunas películas no 
cuentan con la totalidad de los créditos en su versión editada en DVD.
Ha ocurrido también en algunos casos puntuales que determinadas actrices con un papel 
de figuración o de pequeñas partes, no ha aparecido identificado en ninguna fuente; en 
estos casos he optado por catalogarla bajo la opción de “sin créditos”.
Algunas grupos indefinidos de mujeres –como puede ser el caso de las extranjeras o de 
chicas de alterne que figuran en un club– aparecen reseñados bajo la denominación de 
“grupos”, y han sido catalogadas a modo genérico en función de los rasgos más llamativos 
que han podido observarse.
3.3.1.2. Nombre del personaje.
Lo normal es que cada personaje tenga un nombre, un apelativo que suele nombrarse en 
la ficción y que permite al espectador identificarlo claramente. Sin embargo, no todos los 
personajes tienen nombre o, teniéndolo, son nombrados en la película; de hecho, lo cierto 
es que dentro del segmento profesional de actores de reparto y/o figuración, lo común ha 
sido que no sólo no tengan nombre, sino que tampoco sean nombrados a lo largo de la 
película, por lo que la tarea de identificación se ha vuelto bastante compleja. No identificar 
adecuadamente a un personaje puede suponer un error capaz de desencadenar otros de 
forma exponencial, por lo que esta tarea se torna esencial para el buen desarrollo de todo 
el trabajo posterior. 
La única forma de relacionar a un actor con su personaje adecuadamente, cuando existen 
estas circunstancias es recurrir a las bases de datos de actores tipo IMDb, en las que pue-
den encontrarse algunos datos sobre los nombres de los personajes que han interpretado 
determinados actores. Pero esta consulta no es infalible, y lo que es peor, esta base de 
datos no cuenta con fotografías identificativas de todos estos actores. 
Si buscamos a Concha Velasco en IMDb, aparecerá una gran cantidad de información sobre 
ella y sus películas y también unas fotografías, más o menos recientes. Pero claro, Concha 
Velasco no supone un problema de identificación. Busquemos ahora a Rosalía Dans, Gogó 
Rojo, Marisa Shiero, Anne Heat o Paquita Ruiz –por poner solamente unos pocos ejem-
plos–; nos daremos cuenta enseguida de que no existen fotografías para su identificación. 
Evidentemente, la búsqueda por imágenes en google, o cualquier otro buscador es igual-
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mente infructuosa, ya que la batería de imágenes posibles con estos nombres es enorme. 
Entonces, ¿cuál es la solución a este problema?
Imagen 11. a-11b-11c. De izda. a dcha.: Yolanda Farr (Mauricio mon amour y Zorrita Martínez); Aurora de Alba (Mauricio mon 
amour y Simón contamos contigo) y Vicky Lusson (Terapia al desnudo). Tres ejemplos de actrices cuyos personajes no son identifi-
cados en la película y que fueron localizadas por medio de los catálogos CINEGUÍA 1973 y CINEGUÍA 1976-77.
Una primera solución viene dada por la propia naturaleza del trabajo en cuestión, ya que 
la mayor parte de las películas estudiadas tienen repartos comunes, actores que se repitie-
ron una y otra vez bajo una fórmula que había demostrado su éxito entre el público. Luego 
había que buscar a las actrices sin identificar en una película, dentro de  otra en la que si 
pudiera estarlo –o en más de una–. Es decir, si Beatriz Savón es Julia, la enfermera en Tera-
pia al desnudo, entonces podemos localizarla ahí, identificarla y buscarla después como el 
personaje  “X” en Adulterio a la española. Resulta evidente que este trabajo de catalogación 
de personajes supone un ejercicio de precisión tremendo. 
Aún así, algunas veces este método no has resultado útil, al tratarse de una actriz que 
sólo aparece en una película o que no tiene personaje identificado en ninguna otra. En-
tonces he recurrido a los catálogos anuales de CINEGUÍA y UNIESPAÑA. Estos catálogos 
han supuesto durante muchos años el mejor y más completo directorio español del cine, 
el teatro y la televisión. En sus páginas pueden contemplarse las fotografías de una gran 
variedad de actores y actrices ordenados alfabéticamente y en función del representante 
profesional que los lleva. Si una actriz no aparece en el CINEGUÍA o en los recopilatorios de 
UNIESPAÑA, no tiene películas en el cuerpo de estudio para comparar e identificar, no está 
registrada con imágenes en IMDb o no aparece claramente identificada en las imágenes 
de buscadores tipo Google, entonces ha sido desestimada de la ficha de visionado al re-
sultar imposible de identificar, ya que siempre es mejor no contabilizarla que hacerlo mal.
3.3.1.3. Edad.
El ítem de edad es uno de los más útiles pues permite subdividir a los personajes en seg-
mentos relacionables con otras variables. Este ítem responde a la edad que los personajes 
parecen tener en la narración, es decir, no se trata de consignar la edad que la actriz tiene en 
capitulo 3.indd   165 5/10/15   12:33
ESTEREOTIPOS FEMENINOS EN LA COMEDIA CINEMATOGRÁFICA ESPAÑOLA (1967-1976)
Los condicionantes sociales y estéticos de una década
166 / 
el momento en el que participa en el filme, sino la edad aparente del personaje. De nuevo 
resulta más fácil de entender con un ejemplo: la protagonista de la película El apartamento 
de la tentación es Carmen Sevilla (41 años en 1971, año de producción del film) pero Julia, su 
personaje, aparenta entre 30–34 años, puesto que lleva poco años casada, aún no tiene hijos 
y tiene un aspecto físico y unas actitudes más propias de una mujer más joven. 
Los segmentos de edad previstos han sido:
• 15–19 años: es el segmento menor, que engloba a los personajes femeninos que es-
tán en el final de su adolescencia. Generalmente son “hijos de”, estudiantes o jóvenes 
que tienen roles intrascendentes en la historia. Se han catalogado 2 únicos personajes 
en este segmento.
• 20–24 años: es el tercer segmento más numeroso –104 personajes– de todo el corpus de 
estudio. En esta edad se encuentran la mayor parte de las jóvenes solteras, chicas moder-
nas que en muchos casos trabajan y que, o bien tienen novio formal o lo están buscando.
• 25–29 años: es el segundo segmento femenino, ya que 153 personajes se encuentran 
comprendidos entre estas edades. Si en el segmento anterior había una gran aporta-
ción de jóvenes solteras, en éste se aprecia ya una tímida irrupción de jóvenes casadas, 
esposas modernas que quieren seguir manteniendo su trabajo pese a que han contraí-
do matrimonio. Sigue siendo vital la aportación de las mujeres solteras, pero se aprecia 
una clara tendencia al matrimonio en esta edad.
• 30–34 años: en este segmento de 99 personajes femeninos es en el que se observa 
una mayor aportación de mujeres casadas. Siguen siendo mayoría las solteras, que de 
seguir este patrón se convertirán en solteronas, pero el personaje que más crece es el 
de las mujeres casadas tanto modernas como, sobre todo, tradicionales. Se observa 
una importante tendencia al descenso paulatino en la actividad laboral con respecto 
al segmento anterior, puesto que el matrimonio supone un gran freno en este sentido.
• 35–39 años: Con 44 mujeres, este segmento se constituye como la división más pa-
ritaria de todas las observadas. Hay prácticamente igual número de solteras que de 
casadas y el aspecto laboral también es similar.
• 40–44 años: podría considerar este segmento como el de las solteronas, ya que hay 
un mayor número de solteras (21) que de casadas (15) y –con esta edad lo normal es 
que ya no se casen–. En este sentido, será además vital la aportación de una actriz que 
se hizo recurrente en el papel de solterona: Laly Soldevila –11 de las 21 solteronas de 
este segmento están interpretadas por ella–. En total, el segmento suma 41 casos.
• 45–49 años: Es el último de los segmentos que marcan edad de cinco en cinco, ya 
que a partir de aquí no sólo resulta más complicado afinar en la asignación de edades 
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sino que además los personajes femeninos tienden a igualar patrones de vestuario, 
ocupación laboral e incluso categoría profesional. Es el primer segmento en el que 
hay una clara mayoría de casadas sobre solteras. Con 28 personajes, este es también el 
segundo con menor número de mujeres.
• 50–59 años: Primer segmento que abarca 10 años y que comprende un total de 45 
personajes femeninos. Hay cierta igualdad entre solteras y casadas en esta edad, aun-
que la tendencia a la viudedad se hace patente. Es también el rango en el que empie-
zan a aparecer las suegras, esos personajes femeninos tan propios de la comedia de 
este periodo y que suponen además un binomio interesante: gran parte de las suegras 
son también viudas. Finalmente, resulta curioso que se de un mayor número de mu-
jeres que trabajan frente a las dedicadas a sus labores, lo cual puede entenderse si 
tenemos en cuenta que ya sólo la actriz Florinda Chico interpreta el papel de mujer 
que trabaja en 8 ocasiones. 
• 60–69 años: Aunque la edad de jubilación está prevista a los 65 años, no he querido 
segmentar en esta edad ya que el nivel de ocupación femenina en este rango es muy 
pequeño y no supone un dato concluyente en ningún aspecto esencial. Por otro lado, 
ocurre aquí algo similar a lo que ya ocurría en el anterior, que existe una actriz cuya 
aportación marca profundamente los datos recogidos: Rafaela Aparicio, puesto que es 
culpable de 12 de los 17 casos de mujeres que trabajan a tan venerable edad70. 
Por supuesto, si por algo se caracteriza este segmento de 84 mujeres es por la presen-
cia abrumadora de viudas, puesto que cerca del 50% del total de las que aparecerán en 
los filmes del presente estudio, tienen edades comprendidas en este segmento. 
• 70– (…): Por último, el segmento que abarca de los 70 años en adelante supone un 
grupo reducido de mujeres –10 personajes femeninos– pero con un patrón muy defi-
nido: no hay solteras y sólo hay una mujer casada… ¡¡el resto son viudas!! 
• 
70  Florinda Chico y Rafaela Aparicio fueron el binomio interpretativo por excelencia del periodo ya que aunque 
aparecieron en muchas obras por separado, realizaron un total de cinco películas juntas, solo en la selección que 
comprende este estudio. Son pues casi un estereotipo en sí mismas, al igual que Laly Soldevila –la gran solterona–, 



















15-19 20-24 25-29 30-34 35-39 40-44 45-49 50-59 60-69 70-90
Edad
Gráfico 4. Distribución del item Edad por segmentos.
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3.3.1.4. Estado civil.
El ítem de estado civil resulta definitivo a la hora de estudiar los posibles estereotipos 
que aparecen en estas películas. Tal y como hemos visto en el contexto social, una de las 
principales problemáticas de la mujer es su estado civil y, en concreto, el matrimonio. Por 
otra parte, es importante señalar aquí que cuando un personaje aparece en la película en 
un determinado estado civil y, por los avatares de la historia, acaba en otro estado civil 
diferente, se ha consignado al personaje en el que haya permanecido más tiempo –ocurre 
por ejemplo con los personajes que conocemos siendo novios y que vemos casarse. En 
estos casos lo interesante de la historia está en el inicio de la vida en común, sus problemas 
ante el matrimonio y como los van solucionando, de forma que el personaje se consigna 
en el estado civil de “casada”; evidentemente, si una mujer enviuda a mitad de la historia, 
el personaje se encuadra en la categoría de viuda, puesto que la resolución de la historia 
se hará bajo esa circunstancia y dotará al personaje de un conflicto muy fuerte al que en-
frentarse–.  
He segmentado este ítem en los siguientes grupos:
• Soltera: En el total del estudio se han detectado 333 mujeres solteras, sobre un total
de 575 mujeres identificadas con algún tipo de estado civil. Es, con gran diferencia, el
mayor segmento. La explicación puede venir de un hecho relacionado: la gran propor-
ción de mujeres que aparecen en los primeros tres intervalos de edad –los que com-
prenden edades entre los 15 y los 29 años–, y que son las que podríamos considerar
mujeres jóvenes. Para ser más exactos, entre estos tres intervalos existen 263 mujeres,
es decir, un 45% del total. Aunque existe, como ya he comentado, un grupo de mujeres 
solteras considerable en el intervalo 40–44, podemos concluir que la mujer soltera de
este cine es, en su mayoría, joven.
• Casada: La mujer casada es, en este cine, no sólo un estado civil, sino una especie de
logro o sueño a conseguir. La mujer que no está casada tenderá a estarlo, bien formali-
zando con su novio las relaciones de solteros, bien pescando un marido in extremis. La
mujer debe casarse y, de hecho, gran parte de las mujeres solteras observadas acaban
casándose fuera de los límites temporales de la ficción –o es lo que el espectador pue-
de llegar a deducir en los múltiples finales abiertos que se proponen–. Sin embargo, si
según el Instituto Nacional de Estadística –INE, a partir de ahora–, la media de edad de
las mujeres casadas en España en estos años fluctuó entre los 23 y los 25 años, pode-
mos observar una primera discrepancia entre estos datos y los obtenidos en el análisis
de los personajes, puesto que el mayor porcentaje de mujeres casadas aparece en el
intervalo 30–34.  La explicación puede ser de orden narrativo, pues al cine le interesa
mucho más la historia y las vicisitudes de una mujer joven y soltera –en su lucha con
un novio excesivamente fogoso o en la búsqueda de un marido– que la de una mujer
ya casada cuyo mayor conflicto puede estar –y de hecho estará– en escarmentar a un
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marido libidinoso para luego recuperarlo y volver a la normalidad. Narrativamente ha-
blando las mujeres solteras ofrecen mayores y más variados conflictos que las casadas, 
de manera que hay que retrasar su edad de acceso al matrimonio.
Existen en este cine un total de 170 mujeres casadas sobre el total de 575 mujeres con 
estado civil conocido, lo que supone un 29,56% del total, siendo el segundo segmento 
por estado civil registrado en el estudio.
• Viuda: Tal y como ya he ido avanzando, la esperanza de vida al nacer de las mujeres 
españolas a lo largo del siglo XX fue sensiblemente superior a la de los hombres, y el 
registro estadístico del número de viudos y viudas en estos años también indica una 
prevalencia de la mujer sobre el varón en este sentido. 
Siendo así, resulta natural que existan personajes femeninos que respondan a este 
estado civil, en concreto he obtenido un total de 68 viudas o lo que es lo mismo, lo son 
un 11,82% de los personajes con estado civil conocido. En el estudio se constata ade-
más un hecho interesante: existen viudas en prácticamente todos los segmentos de 
edad en los que podrían darse, siendo evidentemente más numerosas en los rangos 
que van de los 50 a los 59 y de los 60 a los 69 años. 
Aclarar, de igual modo, que las mujeres jóvenes que enviudaban tendían a buscar un 
segundo marido, ya que el estado de viudedad no era deseable y resultaba además 
económicamente difícil –más aún si la viuda tenía a su cargo hijos pequeños–. La ten-
dencia observada en la selección de películas de análisis es que la viuda necesite vol-
ver a casarse, dejando entonces de formar parte de dicho estamento civil. 
• Separada: Hasta la llegada de la democracia, en nuestro país no fue posible ni hablar 
ni legislar sobre un tema tan peliagudo como el divorcio. Existía, eso sí, la posibili-
dad de realizar una separación matrimonial, que bien podía llevarse a cabo mediante 
una separación de hecho o por vía judicial. Se entiende pues que la separación de los 
cónyuges no disuelve el vínculo matrimonial, puesto que los esposos separados con-
tinúan legalmente casados, a pesar de que ya no tengan vida en común y residan en 
distintos domicilios con vidas independientes. 
• Por tanto, mientras no exista separación con sentencia judicial, se mantiene el régimen 
económico matrimonial, a menos que se hagan capitulaciones matrimoniales median-
te una escritura pública. Esto es lo máximo a lo que podía aspirarse en estos últimos 
años del franquismo y se trata de una opción muy poco tomada, ya que según fuentes 
del INE, en 1970 existían en nuestro país un total de 52.000 casos de mujeres separa-
das sobre un total de mujeres censadas de 17.413.657. Por tanto, un 0,29% del total. 
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Dentro del cuerpo de estudio seleccionado solo hemos encontrado un caso de mujer 
separada, que se encuentra en el rango de edad de 50–59. Lo que supone un dato bas-
tante aproximado a la realidad femenina pues representa un 0,17 % del total fílmico.
• Indefinido: Los filmes que forman parte del cuerpo de estudio han arrojado unos da-
tos globales sobre una gran cantidad de personajes femeninos, pero no todos los per-
sonajes que aparecen ofrecen datos concluyentes o específicos en todas las dimen-
siones o ítems de estudio. El estado civil de un personaje femenino puede conocerse
bien por que ella misma lo manifieste, bien porque seamos testigos de su boda o del
fallecimiento de su marido, bien porque otros personajes hagan comentarios al res-
pecto o porque un narrador externo a la historia lo cuente a modo de introducción
o aclaración previa. Si no se dan ninguno de estos casos, entonces resulta muy com-
plicado asignarle categóricamente un estado civil sin riesgo de duda. Podemos llegar
a deducir, en algunos casos, ese estado civil con cierto rigor, como por ejemplo en el
caso de las jóvenes menores de 20 años que son estudiantes, que viven en casa con
sus padres y que no tienen conflictos o problemáticas relacionadas con su estado civil.
Asumimos que son solteras puesto que aunque nadie lo diga, la ausencia de pruebas
en su contra se constituye en la mejor prueba de su soltería.
Sin embargo, la ambigüedad de algunos personajes o la escasez de información que 
el público puede tener de otros –por el poco tiempo que aparecen en pantalla o por 
el escaso tratamiento narrativo con el que han sido creados– me obliga a generar este 
segmento “indefinido”, en el que han ido recayendo todos estos casos difíciles o impo-
sibles de catalogar. En total he contabilizado 38 personajes sin estado civil concreto, 
sobre un total de 611 personajes analizados, lo que supone un 5,89%. 
A lo largo del desarrollo de las categorías estereotípicas que llevaré a cabo en el siguiente 
capítulo podré desarrollar y aclarar muchos de los aspectos que ahora he esbozado en 
este punto.
Gráfico 5. Distribución del item Estado civil por segmentos
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3.3.1.5. Ocupación.
La ocupación femenina, o si queremos, el aspecto profesional resulta determinante en 
un estudio de estas características. Durante muchos años, la mujer española fue elevada 
al estatus de “esposa y madre”, reina del hogar, cuidadora y veladora de la felicidad en el 
matrimonio. Por los mismos motivos, fue rebajada a niveles de nula cualificación y cultura, 
ya que no era necesario que estudiara o se formara para una vida productiva dentro del 
engranaje industrial o de servicios –sector secundario y terciario, respectivamente–. 
Sin embargo, será en esta década en la que se revele como necesaria la aportación del 
trabajo femenino para el despegue industrial del país, aunque debido a estos lastres en su 
formación y cultura se verá abocada a una serie da actividades consideradas como “espe-
cíficamente femeninas” o a infrapuestos en los que no se exigía cualificación profesional, 
subordinadas a los varones y con un salario que bien podría considerarse como de explo-
tación. La mujer fue, por ello, mano de obra barata que terminaría viendo en el matrimo-
nio una salida a tan desconsolado panorama profesional. 
Como podrá comprobarse más adelante, el ítem de edad se va a constituir en uno de los 
mas relevantes a la hora de clarificar las situaciones laborales de la mujer dentro de este 
cine, lo cual tiene cierta lógica, ya que en la sociedad del momento la edad era un factor 
determinante para establecer las pautas de lo que se denomina el trabajo extra–doméstico 
de la mujer española.
Los segmentos relativos a esta categoría son bastante numerosos, ya que dentro de la fic-
ción las ocupaciones femeninas observadas han sido muy variopintas. Es además el uno de 
los ítems que se ha ido construyendo a medida que se iban analizando las películas, sin que 
existiera una segmentación previa. A modo general, indicar que de los 611 personajes feme-
ninos analizados, existen 305 que trabajan –debo aclarar aquí que este dato debe tomarse 
bajo la consideración de que tanto las “criadas”, como las “prostitutas”, forman parte del total, 
es decir, las he contabilizado como mujeres con alguna ocupación, aunque soy consciente 
de que desde el punto de vista legal se trata de ocupaciones no regladas y, por tanto, que-
dan fuera de cualquier estudio o estadística sociológica real. En cualquier caso, en las oca-
siones tenga que hacer referencia a totales o porcentajes sobre este aspecto tan peliagudo, 
ofreceré los dos datos, el que incluye las dos ocupaciones citadas y el que no las incluye–.
Teniendo esto en cuenta, el total de mujeres con algún tipo de ocupación profesional al-
canza el 47% del total, frente a las 251 que se dedican a Sus Labores –SS.LL, desde ahora–, 
y que representan el 41%. Finalmente, indicar que he observado un total de 54 personajes 
femeninos sin ocupación laboral concreta, sin datos lo suficientemente relevantes como 
para conocer su ocupación. Esto supone un 8,8% del total, al que habría que sumar el 2,3% 
de personajes femeninos catalogados como “estudiantes”. 
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Teniendo esto en cuenta, los segmentos creados para el ítem de ocupación han sido los 
siguientes (por orden alfabético):
 ¾ Abogada: 2
Es una categoría profesional de alto nivel, ya que supone obtener una formación su-
perior o título universitario y un proceso posterior de capacitación para el ejercicio 
profesional. Las dos mujeres que han tenido al alcance el ejercicio de esta profesión 
son: Dorotea (Josele Román) en Mayordomo para todo y Olga (María Luisa Merlo) en 
Tocata y fuga de Lolita.
 ¾ Actriz o presentadora de televisión: 5
Engloba este segmento a las protagonistas que se dedican a la interpretación, así
como a las que trabajan como presentadoras de televisión. 
 ¾ Adivina: 2
Siendo una profesión “discutible”, lo cierto es que el componente esotérico está pre-
sente de una u otra manera con cierta frecuencia en el cine de este periodo. Mujeres 
que leen las cartas o que hacen conjuros de amor, aparecen como motivo o gag cómi-
co, aunque los personajes se lo tomen muy en serio.
 ¾ Agricultora: 1
Aunque el mundo rural está bastante presente en este cine, lo cierto es que las muje-
res que aparecen en las películas no suelen tener ocupación laboral en el campo, sino 
que se dedican a sus labores. Se trata pues casi de una excepción el encontrar una 
mujer dedicada a esta profesión.
 ¾ Artista: 14
La ocupación que recoge este segmento se refiere a todas aquellas profesiones vin-
culadas con el ámbito artístico, tales como cantantes, bailaoras de cuadros flamencos 
–que hay unas cuantas–, ventrílocuas, bailarinas y artistas pictóricas.
 ¾ Azafata o modelo: 12
Se trata de una de esas profesiones femeninas que comenzaron a proliferar en la dé-
cada de los setenta. Recojo aquí a las azafatas no sólo de vuelo, sino también a las de 
congresos, y se incluye también a los personajes femeninos que se dedican a pasar 
modelos de ropa o a posar para fotógrafos publicitarios. 
 ¾ Camarera: 15
Es una de las profesiones más tradicionalmente femeninas. Hay en el segmento toda
la variedad de camareras: de bar, de restaurante, de boites nocturnas o incluso de pu-
ticlubs. 
capitulo 3.indd   172 5/10/15   12:33
CAPÍTULO 3. ESTEREOTIPOS SOCIOCULTURALES: EL MODELO ESTEREOTÍPICO  / 173
 ¾ Criada, niñera o empleada de limpieza: 43
Uno de los grandes segmentos profesionales que ha dado pie a una categoría este-
reotípica propia. Hay criadas, niñeras, amas de cría, empleadas del hogar por horas, 
internas o señoras de la limpieza, por doquier. Las edades son tan variables como sus 
ocupaciones, sin que exista un ratio de edad concreto en el que sean más numerosas. 
Hay “pichurris71” prácticamente en todas las películas.
 ¾ Dependienta o comercial: 23
Se engloban aquí a todos esos personajes femeninos que despachan algo en una 
tienda o negocio, tales como mercerías, boticas, estancos, gasolineras o boutiques de 
ropa. Se incluyen también las que se dedican a labores comerciales como venta de 
libros a domicilio o lencería. 
 ¾ Directiva o empresaria: 6
Son casos extraños ya que tener un negocio propio o trabajar en un puesto directivo 
es algo que queda al alcance de muy pocas mujeres en esta época. Aún así se dan el 
caso de una directiva de Recursos Humanos –aunque es extranjera–, una empresaria 
de negocios estéticos –que muere por sobredosis de trabajo– y cuatro gerentes de 
restaurantes u otros negocios de hostelería.
 ¾ Enfermera: 22
Mas allá de la vocación por cuidar y tratar a los enfermos, por el cariño cuasi maternal, por 
la dulzura y feminidad que se asocia a la profesión de enfermera, ésta se ha visto desvir-
tuada en el cine hasta el extremo de representar valores opuestos, tales como la inutilidad 
–si no hay un médico cerca son completamente inútiles–, la lujuria y la frivolidad de su 
atuendo profesional. Son muy numerosas, quizá tanto como lo son en la realidad extra-
cinematográfica, pero son personajes que se presentan como objeto de deseo contem-
plativo y que responden al prototipo de mujeres sexys, muy alejadas de su quehacer real. 
El segmento lo componen exclusivamente enfermeras jóvenes, que cumplen a la per-
fección la tarea que les ha sido encomendada: servir de elemento de atención erótica 
ante el espectador que las observa con deleite. 
 ¾ Estudiante: 14
Dentro del grupo de mujeres jóvenes solteras se encuentra un pequeño grupo que no 
tienen una verdadera ocupación profesional, pero que se encuentran en situación de 
ser “estudiantes”. Se han incluido tanto las nacionales como las extranjeras.
71  En ¡Cómo está el servicio! el protagonista de la historia populariza el término “pichurris” para referirse a todas 
las criadas a las que ha timado sus ahorros bajo el pretexto de comprar un piso para casarse. Puesto que son tan 
numerosas y le resulta imposible recordar sus nombres, acaba denominándolas así para no confundirse… lo que 
le supondría un error fatal!!
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 ¾ Funcionaria: 2
Pese a que probablemente es uno de los grupos profesionales femeninos más numero-
sos en estos años, en este caso solo he encontrado dos personajes con esta ocupación.
 ¾ Madame o casera: 8
Si algo llama la atención en el cine de esta época es la proliferación de negocios re-
lacionados con el sexo. La tímida apertura que se inicio en los primeros años de la 
década de los setenta supuso la irrupción de casas de citas, puticlubs, mansiones del 
placer y demás lugares insólitos hasta la fecha. Las regentes de estos negocios son 
siempre mujeres y lo son, además en edades avanzadas como Dña. Rosa (Guadalupe 
Muñoz Sampedro) en Cuando el cuerno suena.  Se incluyen en el segmento las 3 case-
ras que han aparecido y que cumplen una misión similar aunque en ambientes algo 
más castos.
 ¾ Médico: 8
Al igual que pasa con las abogadas, la profesión de Médico supone todo un reto para
una mujer en esta época. Quizá ya lo dejó patente Elvira Ruiz (Lina Morgan) en Señora 
Doctor, ya que aunque la película sea una comedia, la situación vivida por la protago-
nista en un pueblo manchego no deja de resultar realista y más que posible.
Se han consignado pues aquí únicamente a las doctoras, no a las enfermeras o ATS que 
pertenecen a otro segmento profesional mucho más numeroso. 
 ¾ Modista o Diseñadora de moda: 3
Otra de esas ocupaciones femeninas por antonomasia es la de modista, patronista o
diseñadora de moda que se agrupan en este segmento.
 ¾ Monja: 3
Aunque existen más de tres monjas en este cine, la mayor parte de ellas son figuración
sin créditos, es decir, aparecen de relleno y sin trascendencia narrativa alguna. Se con-
signan aquí las tres que han sido incluidas en el reparto y que generalmente cumplen 
la función de ser enfermeras–monjas, es decir, que estas si se corresponden con esos 
ángeles custodios de extraordinaria disposición al trabajo.
 ¾ Operaria de fábrica: 2
El trabajo repetitivo y de carácter eminentemente manual era el reservado para las
mujeres que trabajaban en fábricas. Así lo corrobora Julita (Lina Morgan) en el inicio 
de Soltera y Madre en la vida, en la que se observa lo rutinario de su trabajo. Solo se han 
observado dos casos.
 ¾ Peluquería y estética: 8
El cuidado femenino es una de las obsesiones más llamativas de las mujer en este cine.
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Mujeres solteras y también casadas, jóvenes y mayores, de clase media y de la alta aris-
tocracia, acuden a salones de belleza, peluquerías, centros de estética, gimnasios, con 
total naturalidad. Claro, en algo tienen que ocupar todo ese tiempo que tienen al no 
trabajar… y además, ¿dónde mejor iban a poder chismorrear sobre la vida y los maridos 
de las demás mujeres? Un total de 8 personajes femeninos trabajan en este campo de 
creciente demanda.
 ¾ Policía o guardia: 1
Un solo caso de guardia urbano supone más una anécdota que una ocupación real. 
 ¾ Prostituta: 53
Como ya le ocurría a las criadas, las prostitutas conforman otro de los grandes este-
reotipos dignos a considerar. Puesto que crecen los sitios de alterne y, en general, el 
ocio relacionado con el sexo, la profesión más antigua del mundo vive en este cine su 
cenit particular.  Hay en este segmento una mezcla muy heterogénea de profesionales 
del amor o lo que es lo mismo, hay: prostitutas, furcias, pilinguis, chicas de vida alegre, 
señoritas de mala compañía o muchachas de alterne –que son las que se dedican “al 
descorche”–. Se diferencian sutilmente por el nivel de degradación que presente el 
personaje, de forma que empezando por las prostitutas y terminando por las que des-
corchan botellas y viven de dejarse tocar mientras los clientes consumen y consumen, 
todas estas mujeres acaban formando parte de las conocidas como “descarriadas”. En 
el desarrollo de su estereotipo puede verse con mayor detalle esta compleja situación 
ocupacional. 
 ¾ Secretaria: 38
Las jóvenes con cierta formación técnica, conocimientos de mecanografía y algún idio-
ma, buena presencia y escasas pretensiones de ascender y mejorar profesionalmente 
pueden dedicarse tranquilamente a ser secretarias. O eso es lo que parece deducirse 
de las películas analizadas, ya que existe un numeroso grupo de jóvenes secretarias 
–he observado 29 casos que oscilan entre los 20 y los 34 años– que pasean sus mode-
litos y cruzan las piernas con picardía haciendo gala de su marcada soltería (el 82% de 
las secretarias están solteras).
 ¾ Sus Labores: 251
El gran macro segmento de este estudio lo conforman las mujeres que no trabajan 
fuera del hogar y que, por tanto, se dedican a realizar “sus labores”. Aunque hoy día 
la tarea de trabajar en el hogar se ha dignificado mucho y se considera tan propia de 
hombres como de mujeres, en este cine el cuidado y mantenimiento del hogar es una 
tarea exclusivamente femenina, y es además algo asumido por las propias mujeres, 
quienes frecuentemente reflexionan con sus amigas sobre la conveniencia de no tra-
bajar para poder estar en casa y cumplir con sus obligaciones. El número de mujeres 
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en esta asumida ocupación resulta abrumador y compone un mapa homogéneo en el 
que la edad no es distintivo, puesto que dedicadas a sus labores hay mujeres de todos 
los segmentos. 
 ¾ Traductora: 1
Dentro de la vorágine de extranjeras que riegan el país en estos años, un pequeño
grupo lo hace con intención no de hacer turismo, sino de trabajar. Es el caso de esta 
traductora de idiomas que aparece en ¡Cómo sois las mujeres!
 ¾ Vedette: 18
Aunque bien podrían formar parte del grupo de artistas –cantantes, bailarinas y de-
más mujeres con arte–, las vedettes además de numerosas tienen ciertas peculiarida-
des, por lo que he decidido separarlas en un segmento propio. 
Las vedettes son en mayoría chicas jóvenes –18 están entre los 20 y los 34 años–, con 
cuerpo escultural, no necesariamente buena voz ni buenas capacidades para el bai-
le, pero sí con cierta gracia, desenvoltura y mucho sex–appeal. No tienen porque ser 
descarriadas, aunque algunas claramente sí lo son, pero entre lentejuelas, plumas, bri-
llantes y transparencias se van dejando ellas la honra. Esto significa que, en el cine que 
nos ocupa, la vedette está para ser mirada y deseada –dentro y fuera de la pantalla– lo 
que la relega con determinación al grupo de “mujeres florero” que tanto empieza a 
proliferar. 
 ¾ Indefinido: 54
Es el segmento en el que han recaído todas esas mujeres que no tienen una ocupa-
ción conocida o definida en la historia. Debo aclarar aquí que 25 de estas mujeres se 
corresponden con extranjeras que ejercen de turistas –es decir, son mayoritariamente 
personajes de reparto o figuración sobre los que no se ofrecen muchos datos, lo cual 
hace imposible determinar su ocupación real–.






















Gráfico 6. Distribución del item “Ocupación” por segmentos.
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3.3.1.6. Categoría profesional.
La categoría profesional supone un dato bastante útil a la hora de clasificar personajes, 
de interpretar los conflictos o de asignar objetivos a los personajes. Los personajes pro-
tagonistas tienen conflictos principales, relacionados con las tramas de desarrollo, frente 
a la inexactitud de definición de los conflictos de los personajes de reparto –o incluso su 
inexistencia–. Es un dato que permite igualmente entender la importancia o peso que el 
personaje tiene en la historia, es decir, sirve para aclarar su función. 
Las categorías profesionales segmentadas son las recogidas en el actual convenio colecti-
vo de actores e intérpretes:
• Protagonista: son aquellos actores/actrices sobre los que recae la parte más impor-
tante del texto o de la interpretación, que destaca claramente del resto del reparto. Se 
dan 103 casos de personajes protagonistas.
• Secundario/a: son aquellos actores/actrices que tiene una relevancia determinada en 
el texto o en la interpretación, sin tener las características del protagonista. Se dan 143 
casos de personajes secundarios.
• Reparto: son aquellos trabajadores cuya interpretación no suponga un texto superior 
a 20 líneas con un máximo éstas de 60 espacios mecanografiados. Hay 314 personajes 
de reparto.
• Figuración: son aquellos trabajadores de obras audiovisuales que recrean con su pre-
sencia un ambiente o escena, sin ningún peso específico o incidencia en la acción; 
contribuyen a la autenticidad global pero carecen de texto alguno. Incluye los ruidos 
o murmullos de muchedumbres y/o los cantos y rezos comunitarios conocidos, donde 
no tienen que ser aprendidas las letras o palabras por ser muy conocidas. Hay 50 per-
sonajes dentro de la categoría de figuración –evidentemente hay más, pero identifica-
dos con nombre y apellidos solo hay éstos–.
Gráfico 7. Distribución del item Categoría profesional por segmentos.
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3.3.1.7. Nivel socioeconómico.
Se trata de un dato interpretativo y que, por tanto está sujeto a cierta subjetividad. En cier-
tos casos el nivel socioeconómico resulta extremadamente patente, como en los casos de 
la aristocracia y la alta burguesía, pero aunque extrañamente numerosa, no son mayoría, 
por lo que existe una gran cantidad de personajes que se mueven en el delicado segmen-
to entre la clase media y la clase baja. 
A modo general, se han tenido en cuenta para su determinación objetiva aspectos tales 
como: lugar de residencia –de hecho se ha configurado un ítem de localización para ayu-
dar a contextualizar mejor la historia y para servir de apoyo a este otro aspecto–, espacio 
de actuación –casas, portales, chabolas, apartamentos, chalets…–, tipo de ocupación, 
formación y cultura adquirida, uso del lenguaje, aspecto físico general y relaciones con 
otros personajes. La comunión de todos estos aspectos es lo que me ha permitido evaluar 
el nivel socioeconómico de los personajes femeninos y catalogarlos en función de cinco 
segmentos que han arrojado los siguientes datos:
• Aristocracia: 3
• Clase alta: 46
• Clase media alta: 57
• Clase media: 203
• Clase baja: 113
• Indefinido: 188
3.3.1.8. Número de hijos.
El número de hijos es uno de los datos que me ha resultado más dificultoso de determinar, 
ya que muchos personajes femeninos no aportan datos concluyentes en este sentido. Es 
cierto que una mujer joven, soltera que vive en casa con sus padres y a la que no se le 
observa relación con ningún niño, es un personaje al que puede asignársele el segmen-
to de 0 hijos. Si los niños no aparecen por ninguna parte y nadie hace mención de ellos, 
Gráfico 8. Distribución del item Nivel socioeconómico por segmentos.
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entonces puede presuponerse dicho dato. Aún así existe una alta proporción de mujeres 
dentro del segmento “desconocido”. Lo más llamativo del registro de número de hijos ha 
sido el comprobar la discrepancia que existe entre los datos estadísticos de la realidad 
española de estos años y los datos que han ofrecido las películas. Existen casos puntuales 
de mujeres con 5 o más hijos, pero son mayoría las que no tienen ninguno o las que tienen 
sólo uno. 
Los datos definitivos son los siguientes:
Indicar aquí que se han encontrado un total de 103 mujeres con hijos, de las cuales 11 están 
solteras, es decir son madres de hijos ilegítimos y suponen un nada despreciable 9,36%.
3.3.1.9. Localización espacial.
Este ítem va desdoblado en dos, es decir se ha consignado en dos ocasiones ya que resulta 
bastante frecuente que un personaje arranque la historia en una determinada localización 
espacial, para luego trasladarse a otra. 
Existen algunos personajes que se desplazan por más de dos localizaciones, pero en esos 
casos se han consignado los datos en el apartado denominado “Varios a considerar”.
Los segmentos que he establecido para este ítem han sido: 
• Rural: el pueblo, el lugar del que muchos jóvenes salen para buscarse la vida en otros 
sitios con mayor porvenir. En algunos casos la salida del pueblo se torna imprescindi-
ble para la supervivencia, en otros sin embargo se considera como un mal menor de 
carácter temporal, ya que la idea es regresar al pueblo en cuanto se pueda. Existen 96 
casos de localización rural.
• Provincial: Capitales de provincia en los que desarrollar tramas relacionadas con la 
pervivencia de las costumbres y el choque con lo moderno o lo foráneo. Salamanca, 
Ávila, Toledo, Burgos… son algunas de la provincias en las que han transcurrido los 
avatares de las protagonistas. Son un total de 57.
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Gráfico 9. Distribución del item Número de hijos por segmentos
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• Costa: Es inevitable que una de las localizaciones más utilizadas en este cine sea la
costa española. Conflictos relacionados con las vacaciones, el turismo o las extranje-
ras encuentran en Torremolinos, Gandía, Mallorca, Rosas, Benidorm o Marbella el lu-
gar más adecuado para desarrollarse. Y de paso, se hace publicidad encubierta de las
bondades de nuestras playas y estamentos hoteleros. Hay 56 casos de localizaciones
costeras.
• Capital: Madrid resulta capital, valga la redundancia. En Madrid y sus alrededores se
han localizado la mayor parte de las películas del cuerpo de estudio, en concreto hay
451 personajes con localización  en Madrid. Existen algunos casos en los que la capital
es Barcelona, pero son pocos (2).
• Extranjero: La localización en el extranjero es poco habitual, pero se han dado 3 casos
dentro de esta selección de películas. El extranjero es básicamente una localización
de trabajo –Vente a Alemania Pepe (Pedro Lazaga, 1971)– o consulta médica –Doctor,
me gustan las mujeres ¿es grave? (Ramón Fernández, 1973)–, aunque existe también
un caso de ocio y turismo –más bien se trata de un viaje forzoso a la caza y captura
de unos maridos perdidos por las salas de cine de Biarritz, en Lo verde empieza en los
Pirineos (Vicente Escrivá, 1973)–. Se ha observado que aparecen 26 personajes con lo-
calizaciones en el extranjero.
Debido a que se trata de un dato cuyo registro se ha hecho por duplicado, creo más con-
veniente indicar los datos obtenidos sobre un gráfica, de manera que evito explicaciones 
confusas y excesivamente largas en este aspecto. 
3.3.1.10. Nacionalidad.
Si por algo se caracteriza el cine de este periodo en general, es por la frecuente aparición 
de mujeres extranjeras que acuden como turistas a nuestro país. Gran parte de los con-
flictos y las funciones de estas películas se articulan en torno a la temática de “lo foráneo 
frente a lo nacional”, temática que permite establecer una comparación entre las modas 
Gráfico 10. Distribución del item Localización espacial por segmentos.
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y las costumbres, entre los objetivos que se desean y que generalmente se demuestran 
confusos y equivocados en la resolución de las historias. Así, gran parte de la producción 
cinematográfica del actor y productor Paco Martínez Soria, girará siempre en torno a este 
tipo de conflictos, siendo él mismo el prototipo de hombre español tradicional, rudo en su 
carácter pero honesto, que ejemplifica “lo específicamente español”. 
Al amparo de esta figura masculina mayor, surgirá también el otro prototipo ibérico por 
excelencia, el del macho español cuya principal característica será el ansia desmedida por 
“la cuestión sexual” y la fijación enfermiza por las extranjeras –principalmente suecas–. Por 
tanto, las historias se han ido plagando de extranjeras que llegan a nuestro país a disfrutar 
de horas de sol y dispuestas a dejarse seducir por tan fogoso amante. El personaje da para 
mucho más, motivo por el que tendrá su propio perfil estereotípico. 








• Sudamericanas: chilena (1), cubana (1) y venezolana (1)
• Sueca: 10 












Gráfico 11. Distribución item Nacionalidad por segmentos
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3.3.1.11. Vestuario.
El vestuario con el que aparecen los personajes puede decirnos muchas cosas acerca de él, 
desde su estatus socioeconómico a su grado de modernidad o tradicionalismo. También 
puede funcionar como lo contrario, puede despistarnos sobre la realidad de los persona-
jes –en el caso de las prostitutas ocurre con frecuencia, puesto que cuando se quitan el 
“uniforme de guerra”, suelen mostrar su verdadera personalidad. Por este motivo, resul-
taba esencial poder contar con más de un registro sobre este aspecto, de manera que el 
ítem se ha recogido hasta en tres ocasiones, pudiéndose consignar así un máximo de tres 
tipos de vestimenta diferenciada para cada personaje que lo ha requerido. Si algún per-
sonaje muestra mas de tres tipos de vestuario se ha indicado en el apartado de “Varios a 
considerar”. 
La división es la siguiente: 
• Luto/ Alivio–luto: ropa negra, de luto, que es la propia de la mayor parte de las viudas
–incluso de las jóvenes– y las señoras mayores. El alivio–luto es una vestimenta que
incorpora ciertos tonos blancos o claros en un total general bastante oscuro.
• Recatada: Es la ropa propia de las mujeres beatas, muy tradicionales, castas y en cierta
manera, antiguas. Jerseys de cuello vuelto, abrigos, camisas abotonadas, camisones
largos y cerrados o pijamas de punto…
• Profesional: Se trata de todos aquellas vestimentas propias del ejercicio de una deter-
minada actividad, tales como las batas –batitas, más bien– de las enfermeras, el uni-
forme de las criadas y camareras, las capas de las peluqueras y esteticistas, las plumas
y lentejuelas de las vedettes o la ropa llamativa de las prostitutas, por citar algunos
ejemplos.
• Normal: El atuendo normal es el que se corresponde en edad, estatus socioeconómi-
co y localización del personaje.
• Moderna: Es el tipo de vestuario que define a una joven moderna: minifaldas, botas
hasta las rodillas, escotes, cinturones anchos, complementos a juego, vestiditos colo-
ridos, ligueros y “cruzados mágicos”… modelitos que dejan la boca abierta a más de
uno.
• Elegante: Se corresponde con el vestuario con el que aparecen algunos personajes
femeninos cuando van de fiesta, a un cóctel o celebración, a una boda o incluso a un
entierro. La elegancia va ligada prácticamente a los segmentos de edad jóvenes, ya
que cuanto mayor es el personaje mas tendencia tiene a aparecer con ropa normal o
recatada.
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• Sexy–picante: los deshabillés, camisones transparentes, sujetadores, bikinis y baña-
dores son los consignados como atuendos sexy–picantes.
• Medio desnuda: Puesto que aparece como una tendencia a partir de 1974, lo he mar-
cado como segmento de vestuario, ya que resulta llamativo que poco a poco vayan 
despareciendo centímetros de tela para ganar centímetros de piel.
Las múltiples variaciones hacen complicado y farragoso resumir aquí todos los datos ob-
tenidos para este ítem, pero si conviene indicar que, por ejemplo, se han consignado 50 
personajes con tres tipos de vestuario distinto, es decir, son mujeres que han pasado por 
una evolución personal tan tremenda que se ha visto condicionada incluso su manera de 
vestir de forma radical. Es el caso, por ejemplo, de Marisa (María Mahor) en Los hombres las 
prefieren viudas (León Klimovsky, 1970), quien pasa de un vestuario de luto/ alivio–luto, a 
moderna y de ahí a sexy–picante.
3.3.1.12. Función que cumplen en la narración.
Los personajes protagonistas de una historia están ligados al desarrollo narrativo y dra-
mático de su conflicto. Son personajes principales y no tienen más función que desarrollar 
esa temática principal de la historia, tienen que ponerla en marcha en base a la premisa 
que la ha generado, haciéndola avanzar a lo largo del metraje. Por tanto, los protagonistas 
tienen una función denominada principal y que variará en función de la temática de cada 
película.
El resto de personajes –en esencia los secundarios y en algunos casos los de reparto– pue-
den cumplir otra serie de funciones, es decir, están en la historia para ese “algo” que McKee 
encuentra esencial en toda historia.
En el desarrollo de este ítem se han consignado algunas de esas funciones básicas que sue-
len darse en la mayor parte de las obras, y otras menos comunes pero que forman parte de 
la idiosincrasia del propio personaje. Los segmentos considerados han sido:
Gráfico 12. Distribución item Vestuario por segmentos
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• Catalizador: Son aquellos personajes secundarios cuya función consiste en propor-
cionar una información o protagonizar un suceso que sirve como punto de arranque
para la actuación del protagonista. A veces los personajes protagonistas necesitan “un
empujoncito” para decidirse, y esto es lo que hacen los personajes catalizadores. Exis-
ten un total de 19 personajes catalizadores.
• Confidente: Los personajes confidentes son aquellos sobre los que recae la confianza
del protagonista, quien se confiesa con ellos o les revela algo vital. En muchos casos
sirve como recurso para que el propio guionista comunique algo al espectador que de
otro modo no podría saber, al tratarse de sentimientos o de pensamientos del perso-
naje principal. El total de confidentes es de 10.
• De apoyo: Similar al anterior, pero en este caso ayudan al protagonista con sus acciones.
Son personajes que están para ayudar, no sólo escuchan –que también–, sino que actúan
sobre el problema del protagonista. Los personajes de apoyo alcanzan un total de 64.
• Contraste: Son personajes que sirven para mostrar, por oposición con el protagonista,
sus bondades, su importancia, su prestigio y poder o su moral. Es decir, los persona-
jes de contraste son lo contrario a como es el protagonista, de forma que sirven para
abrirle los ojos ante algo o recolocarle en la línea de la trama. Hay un total de 42 en
este segmento.
• Equívoco: Son aquellos que cumplen con la función de engañar al protagonista y/o al
espectador. Provocan situaciones de enredo para confundir, desorientar o introducir
falsas pistas en la historia. Son esenciales en la comedia y he localizado un total de 17
personajes con esta función.
• Gag cómico: Son aquellos personajes de reparto que aparecen en un determinado
momento de la historia para provocar la hilaridad, hacer un chiste, subrayar un aspec-
to risible de un personaje o simplemente hacer gracia. Parece sencillo pero no lo es,
de hecho, los personajes de gag cómico tienen muy bien medido dónde aparecen y
cuando, son efímeros pero su estela puede permanecer más allá del final de la pelícu-
la. El gag cómico puede ser visual o de texto, o la combinación de ambas cosas. Hay
muchos personajes de este tipo en el cine analizado, hasta un total de 92 y algunos de
estos personajes han ofrecido gag cómicos memorables.
• Interés romántico: Son personajes secundarios o de reparto que se mueven dentro
de las tramas secundarias y que son objeto de algún tipo de enredo romántico con el/
la protagonista. Dentro de la comedia es un tipo de personaje muy recurrente. En este
caso, he localizado un total de 46 personajes de interés romántico, lo cual tiene todo el
sentido, ya que gran parte de los personajes secundarios viven conflictos de este tipo.
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• Principal: Como ya he introducido en este punto, la función principal es la que le co-
rresponde al protagonista en el devenir de su historia, en el desarrollo de su conflicto. 
Cada personaje tiene su propia función y por tanto, se explica a sí misma en función 
del tema de la historia, de la premisa de partida de la que arranca todo. Existen un total 
de 105 personajes con conflictos principales.
• Público: Esta es una función peculiar y que considero importante en este cine, ya 
que nace de la propia necesidad del espectador, de su deseo de mirar y encontrar 
algo que sea a su vez deseable. Existen pues personajes femeninos que están para 
ser objeto de  la mirada masculina, que no cumplen más función que estar ahí, mos-
trar su cuerpo, su anatomía y no hacer nada más. Forman parte casi en exclusiva de 
la categoría profesional de figuración ya que figurar es lo que hacen. Este tipo de 
personajes ha dado pie a una categoría estereotípica, que desarrollaré mas adelante. 
Existen un total de 48.
• Temático: son personajes secundarios que suelen protagonizar las subtramas y que 
sirven para explicar el tema principal. En las películas corales o en aquellas en las que 
se entrelazan historias en paralelo de distintas parejas –que es algo muy común en 
este periodo– se da con frecuencia este tipo de personajes, pues por repetición temá-
tica acaban ayudando a entender no solo la trama, sino también a los propios perso-
najes protagonistas. Es un ítem bastante elevado, ya que he localizado un total de 103 
personajes  de función temática.
• Sin función narrativa: Evidentemente, los personajes sin función son personajes de 
figuración, cuya única función es esa, aparecer sin más como relleno en un bar, pa-
seando por la calle, viendo una película en el cine, o cualquier otra cosa. Estos perso-
najes simplemente añaden verosimilitud y credibilidad a la historia.
Existen un total de 64 personajes sin función narrativa.
Gráfico 13. Distribución item Función por segmentos.
capitulo 3.indd   185 5/10/15   12:33
ESTEREOTIPOS FEMENINOS EN LA COMEDIA CINEMATOGRÁFICA ESPAÑOLA (1967-1976)
Los condicionantes sociales y estéticos de una década
186 / 
3.3.1.13. Conflictos.
Se entiende por conflicto el choque entre dos fuerzas opuestas, que puede manifestarse 
bajo el deseo, la necesidad o el objetivo a alcanzar de un personaje al que se le enfrenta 
otra fuerza igual o superior que le imposibilita lograrlo. De este enfrentamiento surgen 
todo tipo de situaciones o de sentimientos conflictivos. Pueden ser sufrimientos, dificulta-
des, o distintos problemas como peligros, fracasos, desdichas o reveses del destino. 
El conflicto genera en la persona que lo vive una serie de sensaciones que pueden ser de 
tipo fisiológico –tartamudear, secarse la boca, picor extremo, hambre, lloro descontrolado 
o incluso la risa…–, o sentimientos de orden psicológico –ansiedad, frustración, odio…–
El conflicto es el epicentro de la vida de un personaje, es el corazón de su drama y lo que 
le mueve a actuar –para tratar de evitar o minimizar ese conflicto–. Funciona además como 
un factor de verosimilitud e interés, de cara al espectador que contempla la película. Es, por 
tanto, un factor de identificación, seguramente el más fuerte y eficaz factor de identificación 
que existe narrativamente hablando. Existen muchos tipos de conflicto, cada historia, cada 
personaje tiene los suyos propios –que están además condicionados por el desarrollo de los 
acontecimientos, de las tramas–, pero existen algunos tipos de conflicto básicos sobre los que 
se trabajan gran parte de las situaciones y las emociones de los personajes en una película. 
Los segmentos de este ítem se han ido creando en función de los visionados y análisis de 
las películas, de forma que aunque existen en la lista algunos conflictos de orden general, 
se encuentran también recogidos conflictos mas peculiares y que quizá podríamos llamar 
propios –o incluso temáticos– de la comedia aquí estudiada. 
Los conflictos deben ganar fuerza a lo largo de la trama, es decir, deben ser dinámicos, 
aunque pueden darse conflictos estáticos –aquellos sobre los que el personajes no quie-
ren hacer nada o no puede hacerlo–; sin embargo, este tipo de conflictos carecen de valor 
dramático al no movilizar acciones. Finalmente, el conflicto debe ser verosímil y acorde 
con el carácter y fuerza del personaje que lo vive, lo que ayudará a que el espectador lo 
identifique claramente y lo viva como propio.
Debido a la naturaleza cambiante de los personajes y a su devenir en la historia, he deci-
dido duplicar el ítem en dos, ya que frecuentemente los personajes cuentan con más de 
un conflicto. Para los casos particulares en los que se han encontrado más de dos, éstos se 
ha registrado en el apartado de “Varios a considerar”. La lista de conflictos segmentados 
es la siguiente:
• De enredo: El conflicto de enredo es un clásico en la comedia; un malentendido o un
engaño mal previsto pueden dar lugar a situaciones de enredo que se vuelven conflic-
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tivas cuando los personajes no encuentran la manera de aclarar las cosas. Es común 
que el conflicto de enredo empiece siendo algo pequeño  y que se vaya complicando 
hasta extremos descontrolados por medio de esa estructura narrativa denominada 
in crescendo. El efecto “bola de nieve” termina normalmente por explotar en el clímax 
de la historia.  Eso es lo que acaba pasando en uno de los filmes por excelencia de la 
década –y de la historia del cine español–: No desearás al vecino del quinto. Se han con-
signado 20 casos de conflictos de este tipo. 
• De relación: Los conflictos de este tipo son conflictos que empiezan siendo internos 
–lo percibe y lo siente el personaje–, y acaban siendo externos–los perciben otros per-
sonajes y participan de ellos, o se contagian–. Las relaciones entre personajes pueden 
ser muy variadas, pero es difícil que incluso en aquellas cuya base es el amor, el cariño 
o la amistad, no surja un conflicto de relación. Y sino que se lo digan a las queridísimas 
protagonistas de la película Las amigas, para las que su vida se reduce a meterse en la 
de los demás, impostando una amistad que les resulta conveniente, pero que deja al 
descubierto los enormes conflictos de relación que tienen entre ellas. 
Todo conflicto de relación acaba enfrentando a un personaje contra otro u otros en de-
fensa de lo que cree o de lo que ama, de su posición o prestigio social o para alcanzar 
un objetivo difícil e imprescindible. 
En el presente estudio se han localizado 18 conflictos de este tipo a lo largo del proce-
so de visionado. 
• Económico: Es un conflicto poderoso y entendible. Evidentemente me refiero a la au-
sencia de dinero, ya que aunque el exceso de dinero también puede llegar a convertir-
se en un conflicto interesante –a Jaime de Mora y Aragón le ocurría en El apartamento 
de la tentación–, lo normal es que sea la escasez económica la que se constituya en 
conflicto para un personaje. Existen muchos ejemplos de este tipo, quizá uno de los 
más llamativos sea el de Nati (Lina Morgan) en La descarriada. Este tipo de conflicto se 
ha dado en 36 ocasiones.
• Familiar: el estamento familiar es de por sí bastante conflictivo, de forma que conflic-
tos de este tipo están prácticamente en todas las películas que contengan relaciones de 
personajes en una familia. Se suelen manifestar bajo la discrepancia de criterio entre la 
opinión –y decreto– del padre y lo que desean u opinan los hijos. Puede ser también que 
el conflicto devenga por el fallecimiento de un familiar, por la aparición de alguien nuevo 
en el seno de la familia o por la ruptura de dicho estamento. Una familia numerosa o la 
ausencia de familia puede suponer igualmente fuente de conflicto en este sentido. Quizá 
el conflicto familiar mas llamativo dentro del corpus de estudio analizado sea el que vive 
Enriqueta (Laly Soldevila) en No somos de piedra. Existen 84 casos de conflictos familiares.
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• Moral: Los asuntos relacionados con la moral son fuente inagotable de conflictos. El
choque cultural que supuso la llegada de turistas extranjeros, la fiebre consumista
desatada por el fenómeno del desarrollismo o la apertura en las normas de censura
–entre otros aspectos– provocaron una sima cada vez más profunda entre la sociedad
mas puritana y tradicional y la nueva clase media moderna, cosmopolita y abierta,
que deseaba superar de una vez por todas los rastros de represión franquista. Fruto de
todo ello sobrevinieron una gran cantidad de de conflictos de esta índole.
Hay un total de 53 conflictos morales, siendo la mayor parte de ellos de mujeres ca-
sadas y tradicionales, es decir, aquellas que se encuentran en los rangos de edad más 
avanzados y que se localizan en ámbitos rurales.
• Profesional: Los conflictos profesionales son aquellos que surgen o se derivan tanto
del ejercicio profesional en exceso, como del que se hace con desidia o del que no se
hace. La posibilidad de perder el empleo, el horario que se extiende hasta más allá
de lo racional, la incapacidad para llevar a cabo una tarea o el despropósito pueden
suponer infinidad de conflictos profesionales o laborales. Por ejemplo, las cuatro pros-
titutas que controla “el Florencio” (Jose Luis López Vázquez) en La Descarriada tienen
muy complicado trabajar porque son bastante feas, se han quedado anticuadas y les
sobran años para ejercer en una profesión en la que cada vez hay mas intrusismo.
Por motivos diferentes pero al final con un mismo conflicto profesional están las esteti-
cistas que trabajan para Marta (Concha Velasco) en Un lujo a su alcance, quienes temen 
verse en la calle cuando la dictadora dueña muere de golpe y el marido se ve incapaz 
de volver a un trabajo en el que se sentía como un esclavo.
Hay un total de 75 conflictos profesionales.
• Psicológico: Son conflictos internos que no suelen tener manifestación externa palpa-
ble pero que terminan por salir a la luz en momentos de gran tensión. La mezcla entre
la comedia y el pseudo drama trajo consigo la aparición de conflictos de este tipo
fundamentalmente entre los personajes masculinos de la comedia celtibérica, aunque
es cierto que también se han producido casos entre algunos personajes femeninos
cuya personalidad débil y claramente influenciable –por una amiga, un novio o ligue,
o un jefe muy insistente– ha derivado en situaciones complicadas desde el punto de
vista psicológico. Algunos de estos personajes, llevados por dicho conflicto acaban
tomando decisiones trágicas, como el intento de suicidio, aunque finalmente todo se
resuelve y se restaura la normalidad.
Existen un total de 13 conflictos psicológicos.
• Romántico:  El conflicto romántico es un clásico entre los clásicos. Chico conoce chi-
ca… y de ahí se derivan toda una serie de situaciones y circunstancias que harán que
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los personajes se vean arrastrados por toda una suerte de peripecias románticas com-
plicadas. El conflicto romántico puede girar una y otra vez, alcanzando primero a un 
personaje y luego, cuando ya lo tiene casi resuelto, desplazarse a otro. Es el juego de 
la comedia romántica y ha funcionado siempre muy bien como gancho para seducir 
al espectador.  
En este cine, las relaciones románticas son de por sí conflictivas, siempre hay un impe-
dimento para el desahogo romántico, que no pasa de ciertos besos a escondidas o de 
un juego de manos que suele acabar con la subida de alguna cremallera. El amor y el 
desamor –o lo que las protagonistas entienden que es el amor y que normalmente no 
tiene nada que ver–, la conquista, la seducción, el enamoramiento fugaz o la decep-
ción son formas básicas de conflictos románticos. 
Entre sus características más notorias está un dato curioso, en este cine el conflicto ro-
mántico acaba bien o excepcionalmente bien, tal y como le ocurre a las cuatro parejas 
protagonistas de Matrimonios separados, que se ven solos de la noche a la mañana al 
descubrir que quien les casó en su día no era en realidad un sacerdote. Sus peripecias 
románticas acaban poniendo a prueba el amor verdadero, llevando a extremos a los 
personajes y demostrando que por encima de los tecnicismos, está el amor.
Durante el visionado he localizado un total de 159 conflictos románticos.
• Sexual: ¿Porqué lo llaman amor, cuando quieren decir sexo? O eso acaban pensando 
algunos de los personajes femeninos que desfilan por estas películas cuando, llevadas 
por la monotonía de sus vidas como esposas, deciden tener una aventura sexual. Hay 
también mujeres que nunca han estado con un hombre y que, ante su sola presencia 
se ruborizan o se excitan muy cómicamente. Pero el conflicto sexual tiene poco de 
cómico. Las frustraciones sexuales, la falta de información, la impotencia ante las situa-
ciones desconocidas, provocan tal cantidad de conflictos relacionados con el sexo que 
darían excesivo trabajo al mismísimo Freud.
Un total de 30 conflictos sexuales se han desarrollado en estas películas.
• Situación: este tipo de conflicto se da cuando los personajes deben enfrentarse a una 
situación anómala o extraña, cuando se plantean una circunstancia en un momento 
concreto, ante la que no había nada previsto. Dentro de la comedia, los conflictos de 
situación suelen dar pie a gag cómicos o situaciones de alta hilaridad, en muchos ca-
sos absurdas y que se resuelven muy rápido. Se han localizado un total de 39 conflictos 
de este tipo.
• Vacacional: La suegra que se quiere venir de vacaciones, el coche que es una tartana 
y no tiene aire acondicionado, el apartamento sin gas ni luz eléctrica, los flotadores y 
las aletas que se quedaron en el trastero, el ligue que espera al marido en Madrid para 
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amenizarle los días de Rodríguez, la vecinita que toma el sol en la terraza casi como 
Dios la trajo al mundo, el hotel que confundió la reserva, la extranjera que se cuela en 
la piscina para darse un baño nocturno durante el sofocante mes de agosto… todos 
tienen algo en común, ocurren sólo en vacaciones. Estos y otros muchos, pues pasar 
unas vacaciones en la playa o quedarse a vivirlas en la capital es una invitación a los 
conflictos más inverosímiles y variopintos –tal y como podemos ver en Verano 70 o en 
Cuarenta grados a la sombra–.
El total del segmento es de 15 conflictos.
• Sin conflicto: Aunque la mayor parte de los teóricos del guión y de la narrativa audio-
visual indican que no pueden existir personajes sin conflicto, lo cierto es que, bajo de-
terminadas circunstancias si pueden llegar a darse y, de hecho, se dan. En realidad, un
personaje sin conflicto es, tal y como indica Robert Mckee “alguien a quien no le pasa
nada. Y si no le pasa nada no sirve, no sirve en absoluto” (McKEE, 2003:31). De alguna
manera, recoge con esta afirmación la estela de lo que ya había avanzado Syd Field
cuando dijo aquello de “el drama es conflicto; sin conflicto no hay acción; sin acción
no hay personaje; sin personaje no hay historia, y sin historia no hay guión” (FIELD,
1984: 151). Pero claro, ambos hablan de personajes principales, de secundarios como
mucho, nunca de personajes de reparto o figuración.
Los personajes de estas dos categorías pueden no presentar conflictos, ya que por na-
turaleza, están para rellenar, figurar o ambientar escenas. Algunas veces, ante situacio-
nes de enredo, puede derivarse el conflicto de este tipo de personajes; en ocasiones, el 
breve texto que el reparto tiene asignado nos indica la dirección en la que se mueve su 
conflicto. Pero en muchas ocasiones simplemente están, sin que pase nada.
 El total de personajes sin conflicto es de 63 y, aunque pueda parecer elevado, se con-
centra en exclusiva en personajes de estas dos categorías profesionales.
• Indefinido: Un conflicto indefinido es, en realidad, una especie de perspectiva de con-
flicto que no llegamos a conocer con exactitud en qué derivará. En ocasiones tenemos
ciertas pistas, datos inconexos que podrían indicar cual es el conflicto real de un per-
sonaje, pero que por circunstancias narrativas no se han desarrollado lo suficiente y no
somos testigos de lo que le va a ocurrir. De forma que en este segmento se han inclui-
do aquellos personajes que presuponemos que tienen algún tipo de conflicto menor,
pero que por desarrollo narrativo o importancia en la historia, no se ha desarrollado de
cara al espectador, y que por ello, no podemos saberlo.
Es un segmento numeroso, formado casi en exclusiva por personajes de reparto, a los 
que no se les ha trabajado adecuadamente el conflicto, y que suman un total de 116.
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Gráfico 14. Distribución item Conflictos por segmentos.
3.3.1.14. Objetivos.
Tal y como ya he ido avanzando, los personajes realizan acciones derivadas de la existencia 
de un conflicto principal. Y resulta inevitable que, ante una dificultad, ante un conflicto, el 
personaje se proponga superarlo. Por tanto, el objetivo está en función del conflicto prin-
cipal que vive el protagonista, sería aquello que pretende obtener como consecuencia de 
su motivación. 
Los objetivos deben ser específicos, concretos, de necesidad inmediata y fuertemente 
motivada, para poder soportar los cambios de fortuna en la trama, y para poder llegar a 
la meta. El objetivo es la aspiración final del personaje y, por ese mismo motivo, resulta 
fundamental que el espectador lo conozca lo antes posible, ya que así podrá identificarse 
más rápidamente con el protagonista de la historia. No hay objetivos más importantes 
que otros, no hay clasificaciones ya que tal y como indica Melgar “la importancia de un 
objetivo se mide por la dificultad de alcanzarlo” (Melgar, 2007:84).
Luego, lo importante de un objetivo es que plantee las suficientes dificultades al perso-
naje como para que el camino recorrido por él, modifique su comportamiento y le haga 
mejor, más importante o interesante a ojos del espectador. Se deduce de esto que el obje-
tivo no tiene porqué ser espectacular, simplemente tiene que provocar en el personaje la 
suficiente implicación como para no tirar la toalla a mitad de camino.
Aunque los personajes suelen contar con un objetivo básico y central, es muy común, que 
aparezcan objetivos secundarios a lo largo de la historia. Por este motivo, he duplicado 
este ítem –que ofrece a modo global 775 objetivos– y lo he desarrollado y segmentado en 
función de los siguientes: 
• Ayudar a otros personajes: Es un objetivo esencial, que suele ir ligado con la función 
de personajes de apoyo o personajes confidentes. 
Se produce en 65 ocasiones.
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• Ayudar al hijo o hija: Es similar al anterior, pero referido en esencia a los padres de los
personajes en cuestión. La madre, mucho más que el padre, es un personaje que existe 
casi en exclusiva para ayudar al hijo, para cuidarlo hasta que se case y para aconsejarle
en situaciones difíciles, tal y como le ocurre a Maribel (Paca Gabaldón) en Ligue Story,
quien viaja a Madrid a conocer al hombre de sus sueños, acompañada de sus protec-
tores padres–.  Se dan 33 objetivos de ayuda al hijo.
• Casarse: Es el gran objetivo en este cine, el mayor y más poderoso de los fines que per-
sigue un personaje femenino. Incluso aquellas mujeres que parecen tenerlo vetado, aca-
ban encontrando la manera de acceder a él. Tal y como le ocurre a Lola (Ingrid Garbo)
en Matrimonios separados, la amante que se ve convertida de la noche a la mañana en
la futura esposa de su querido. Al conocer que ya no está casado, se deja de lencerías
picantes y botellas de champan en la nevera y se coloca su pijama de punto para recibir
a quien será su marido. Eso es lo que ella entiende que debe ser el deseado matrimonio –
pero claro, a él no le hace la menor gracia–En este segmento existen un total de 63 casos.
• Chismorrear y cotillear: Las mujeres que no tienen nada que hacer, que no trabajan
ni tienen ocupaciones de ningún tipo, tienen que hablar, sea de lo que sea, sea de
quien sea. Y lo hacen. Algunas llevan este objetivo a sus últimas consecuencias, provo-
cando con sus chismes conflictos tremendos en otros personajes.
Existen un total de 33 objetivos chismosos.
• Convencer a otros: Algunos personajes necesitan convencer de algo a alguien, nece-
sitan hacerle ver algo para que tome cartas en el asunto. Suele ir de la mano de per-
sonajes con función de apoyo o confidentes. Se encuentran un total de 38 objetivos.
• Curarse: Los personajes que sufren alguna enfermedad tienen como meta este tipo
de objetivo. Se dan 3 casos de personajes con este conflicto.
• Demostrar valía: Es un objetivo que empieza a hacerse recurrente en los personajes
femeninos del cine del momento. Las mujeres asumieron pronto que debían demos-
trar que estaban preparadas para los retos de la igualdad de sexos, que ellas podían
ser médicos –como Elvira Ruiz (Lina Morgan) en Señora Doctor–, que podían invertir en
bolsa –como Marcela (Paca Gabaldón) en Mauricio mon amour–, que podían conducir
coches –como Leonor (Esperanza Roy) en Ligeramente viudas–, viajar solas al extranje-
ro y encontrar trabajo –como Pilar (Tina Sáinz) en Vente a Alemania, Pepe– y mil cosas
más. Los personajes femeninos recogen este reto y lo plasman en las comedias de
manera muy peculiar.  Existen 8 casos de objetivos de este tipo.
• Descubrir el amor verdadero: las confusiones en cuanto las relaciones proporciona-
ba a los personajes femeninos objetivos como este, el de necesitar descubrir lo que
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para ellas era desconocido en el campo romántico. Sería por ejemplo el caso de la 
joven Lolita (Amparo Muñoz) en Tocata y fuga de Lolita.  Se dan 14 casos.
• Descubrir la verdad: La base de los conflictos de enredo está en ocultar algo o provo-
car un engaño para que otros personajes y/o el espectador mismo, desconozcan algo 
que luego será vital. 
Cuando los personajes engañados empiezan a darse cuenta del embrollo en el que 
se les ha metido, genera rápidamente un objetivo simple, saber qué es lo que pasa 
–y con quien pasa–. Todo eso y algunas cosas más se pregunta Marta (Elisa Ramírez) 
en Adulterio a la española, cuando su marido empieza a llegar tarde a casa, cuando el 
perro le olisquea y ladra confundido y cuando una amiga le deja caer la sospecha de 
que esté con otra. 
Se dan en este estudio, un total de 52 objetivos relacionados con descubrir la verdad.
• Divertirse y pasarlo bien: Es un objetivo que puede parecer banal, pero la mayor par-
te de las extranjeras que aparecen en estas películas tienen este objetivo y algunas de 
ellas, luchan con uñas y dientes por llevarlo a cabo de manera estricta. No es terreno 
exclusivo de las extranjeras, algunas descarriadas comparten este objetivo y, desde 
luego unas cuantas esposas modernas, que no tienen ningún conflicto importante 
entre manos y que simplemente se limitan a vivir lo mejor que pueden. 
He encontrado 59 objetivos tan dicharacheros.
• Escarmentar al otro: Gran parte de los personajes femeninos que descubren una ver-
dad oculta por un engaño mal pergeñado, generan nada mas obtener su objetivo de 
conocer la verdad, otro segundo objetivo derivado: vengarse y escarmentar al culpa-
ble. Es frecuente que el culpable al que hay que escarmentar sea el marido, aunque en 
ocasiones es una amistad o un jefe. Por ejemplo, Aurelia (Marisol Ayuso) y Germana 
(Eva León) las dos esposas mosqueadas con sus maridos de Lo verde empieza en los 
Pirineos, montan un buen enredo en Biarritz con la intención de escarmentar a sus 
maridos. Y les sale bien, claro está. 
Se dan en total 24 objetivos de este tipo.
• Incordiar a un matrimonio: es la función básica de dos personajes que se han ga-
nado a pulso el ser odiosos: la suegra y la cuñada. Mucho más acusado el caso de la 
primera, ya que la suegra es en general un personaje que solo existe para hacerle la 
vida más difícil a su yerno. Sería el caso de Doña Ramona (Mari Carmen Prendes) en 
¡No firmes mas letras, cielo!, a la que el propio narrador de la historia define como “la 
serpiente de la convivencia”. Este personaje, por motivos como el presente, se merece 
el tener su propio estereotipo. 
He localizado un total de 8 objetivos referentes a incordiar a un matrimonio.
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• Obtener dinero: puesto que existen conflictos económicos, es natural que se de un
objetivo en directa dependencia como este. Existen un total de 36 objetivos pecunia-
rios.
• Recuperar al marido: Aunque ellos engañen a sus mujeres, aunque monten un en-
redo para ocultarlo, aunque sean poco agraciados físicamente o no dejen de ser unos
perdedores, ellas los siguen queriendo, siguen deseando que vuelvan y son capaces
de organizar un enredo más para provocar su vuelta. Es una constante en este cine, y
he localizado un total de 16 objetivos.
• Seducir o enamorar a otro: Derivado de un conflicto romántico o incluso sexual, lo
de seducir se convierte en necesario para sentirse realizada, completa o satisfecha.
Algunas mujeres seducen como objetivo general, sin tener ningún conflicto al respec-
to, seducen porque pueden –y sino que se lo pregunten a Marisa Paredes (Elisa), que
pretende seducir hasta el extremo del matrimonio al irreductible Arturo Fernández en
El señorito y la seductoras–.
He encontrado 84 casos en total.
• Ser feliz: Es cierto, ellas quieren ser felices y aunque las cosas se compliquen, gran
parte de los personajes que tienen objetivos más complejos, acaban también por ne-
cesitar que se cubra este otro objetivo vital.
He catalogado un total de 28 casos.
• Tapar una realidad: Hay realidades poco favorecedoras que necesitan una mano de
maquillaje para disimularse de cara a terceras personas. En algunos casos provoca
nuevos conflictos –como los de enredo– y en otras sirve para acabar descubriendo la
verdad. Tal es el caso de Juliana (María Luisa San José) en Jenaro el de los catorce, quien
tras salir del pueblo e instalarse en Madrid para trabajar de secretaria, acaba dedicada
a la prostitución. Cuando su madre decide ir a verla, debe montar un engaño para ta-
par su triste realidad.
He observado un total de 14 casos.
• Tener un hijo: Es natural, el objetivo de toda mujer es, tras casarse, el ser madre. Al-
gunas lo tienen complicado, bien por circunstancias biológicas o por negativa de sus
esposos, de manera que el objetivo de tener hijos se vuelve casi una necesidad.
Se dan 9 objetivos de este tipo.
• Trabajar: Trabajar como objetivo significa no sólo encontrar trabajo cuando no lo tie-
nes, sino también poder ejercerlo cuando los demás no te dejan o cuando todo está
en tu contra. Esto le ocurre a unos cuantos personajes de estas comedias, de hecho, he
catalogado en este segmento un total de 27 objetivos.
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• Volver a casarse: Si las solteras quieren casarse, las viudas –que hay unas cuantas– 
quieren, necesitan imperiosamente, volver a casarse. Es un objetivo exclusivo del es-
tado civil de las viudas, pero es tan relevante que se constituye en fuerza motriz en la 
mayoría de los casos. 
Se dan 7 objetivos temáticos de volver a casarse.
• Volver al carril: Si las viudas quieren dejar su estado de viudedad atrás, las descarria-
das están deseando volver al carril. Muchas de estas chicas han acabado en la pro-
fesión por circunstancias económicas, dificultades laborales o cargas familiares, de 
manera que resulta lógico que para muchas de ellas sea fundamental dejar esa vida y 
volver a ser decente. Y algunas lo logran. 
He encontrado un total de 16 objetivos de este tipo.
• Indefinido: ya he comentado que algunos personajes no tienen conflicto, de manera 
que tampoco derivan ningún tipo de objetivo claro. En este segmento se han coloca-
do todos aquellos personajes que resultan ambiguos en la definición de sus objetivos 
y que, por ello, el espectador no tiene datos suficientes para saber qué es lo que desea 
–si es que desea algo–. 
Hay 142 personajes con objetivos indefinidos.
Gráfico 15. Distribución item Objetivos por segmentos.
3.3.1.15. Varios a considerar.
Este último ítem es de carácter abierto, es decir, no ofrece segmentación ya que se ha inclui-
do para poder poner observaciones sobre los personajes, acotaciones que añadan informa-
ción que no podía ser consignada en los segmentos anteriores o deducciones que he ido 
plasmando cuando he analizado las películas. También se han añadido aquí frases que dicen 
los personajes en algún momento y que pudieran ser relevantes de reproducir en algún 
lugar del trabajo, que pudieran ayudar a entender al personaje, su motivación o su conflicto. 
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3.3.2. Categorías estereotípicas definitivas.
El orden de las cosas no es un orden natural contra el que nada 
puede hacerse, sino que es una construcción mental…
Pierre Bourdieu.
Las mujeres que desfilan en estas películas no sólo responden a esta realidad palpitante 
sino que son parcialmente producto de ella, de su absoluta despreocupación por la situa-
ción femenina en la España del progreso, y de su nula valoración en una sociedad tradi-
cionalmente patriarcal. Y son producto, sin duda, de la imaginación de los guionistas, de 
su formación y experiencia  creando historias, pero también de su subconsciente marcado 
por años de censura, autocensura y confusión.
De esta manera los personajes femeninos tienen una doble vertiente: de realidad y de 
ficción. Saber hasta que punto una es más influyente que la otra resulta prácticamente im-
posible, pero lo que se puede establecer es un modelo estructurado de análisis que defina, 
diferencie y categorice a los personajes atendiendo a sus rasgos más destacables y dife-
renciadores, de manera que así se pueden tratar de determinar las constantes semánticas 
que los conforman, no sólo su apariencia física, su estado civil o su origen –que resultan 
tremendamente importantes– sino también aspectos narrativos claves para entender su 
personalidad: es decir, si tienen conflictos y objetivos o si cumplen alguna función narra-
tiva dentro de las tramas.
Como ya hemos visto, para poder establecer las distintas categorías que ayuden a la cons-
trucción de un perfil estereotípico, resulta necesario contar con una serie de rasgos que 
puedan ser lo suficientemente diferenciadores como para distinguir sin lugar a dudas que 
un personaje forma parte de esa categoría concreta y no de otra. 
Trataré de demostrarlo con un ejemplo.
Una mujer joven, soltera o con estado civil indefinido, de aspecto físico imponente, que 
aparece con ropa profesional y/o moderna, cuya categoría profesional es “figuración”, 
y que carece de conflictos narrativos o son indefinidos y que por ello no tiene o no se 
derivan objetivos claros, estará clasificada en la categoría de MUJER FLORERO, ya que la 
suma de todos estos ítems es lo que la hace característica de este estereotipo, definién-
dola sin lugar a dudas del resto de mujeres jóvenes, solteras y que aparezcan en atuen-
dos sexy–picantes. Ser una chica de buen ver, pertenecer a la categoría de figuración y 
no tener conflictos es determinante en este caso y aboca al personaje a este estereotipo 
sin lugar a duda.
Lo cierto es que, en algunos casos la situación no es tan sencilla, ya que encontramos 
personajes que comparten casi al unísono características de varias categorías. En estos 
capitulo 3.indd   196 5/10/15   12:33
CAPÍTULO 3. ESTEREOTIPOS SOCIOCULTURALES: EL MODELO ESTEREOTÍPICO  / 197
casos se ha optado por englobar al personaje en el grupo, que por los rasgos de pre-
sentación en pantalla, aparece más caricaturizado al contar con una tendencia mayor al 
esquematismo.
Como es lógico, también ha ocurrido que algunos personajes femeninos no se presen-
ten con rasgos lo suficientemente definidos como para ser catalogados dentro de algún 
perfil estereotípico, o que, contando con algunos rasgos que pudieran ser definitorios, 
en el totalidad del estudio no se han observado personajes suficientes –en cantidad y en 
calidad– como para constituirse en estereotipos. Esto significa que hay personajes con ca-
tegoría estereotípica “indefinida”, puesto que no son categorizables dentro de los modelos 
propuestos. 
Evidentemente, estos personajes podrían formar parte de otras categorías estereotípicas 
–o no– diferentes a las aquí estudiadas, pero sería necesario contar para ello con un cuer-
po de estudio mayor que permitiera evaluar la conveniencia de asignarle ese otro estereo-
tipo. 
Por último, indicar en este sentido que, al iniciar el proceso de visionado y análisis de 
las películas seleccionadas, encontré algunos personajes fuertemente estereotipados 
bajo las características propias de “la mujer migrante”, es decir, aquella que teniendo un 
origen rural, sale de ese entorno conocido y sobreprotector para ubicarse en un entorno 
hostil, exigente y en el que se tiene que desenvolver de manera diferente. Ese entorno 
podría ser nacional –una capital de provincia o la propia capital– o incluso podía tra-
tarse de un entorno extranjero. Este tipo de personajes, cuenta además con un par de 
cualidades evaluables muy definitorias: el aspecto físico y el nivel socioeconómico. Sin 
embargo, pese a que el personaje cuenta con suficientes rasgos estereotipados, no se 
han producido suficientes casos en las 61 películas analizadas como para poder consti-
tuirse en un estereotipo. 
Dejo constancia, eso sí, de que ampliando la muestra de estudio e incluyendo segura-
mente el género drama, podría hablarse con total seguridad del estereotipo de la mujer 
migrante.  
Por todo lo anterior, tras visionar, analizar y sistematizar el estudio de los personajes fe-
meninos en las fichas y la base de datos creada para tal fin, se han podido perfilar como 
definitivos los siguientes estereotipos femeninos:
• La amante: la mujer atractiva, pérfida y que siempre quiere algo.
• La criada: la mujer al servicio del hogar y del hombre.
• La descarriada: la mujer perdida, trabajadora del amor o de mala compañía.
• La esposa moderna: la mujer casada actual y falsamente independiente.
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• La extranjera: la mujer que vino del frío.
• La “florero”: la mujer adorno, al servicio de la mirada masculina.
• La mujer tradicional: novia fiel, esposa perfecta y madre de familia.
• La soltera moderna: la mujer resuelta, sensual y dedicada a ella misma.
• La solterona: la mujer que quedó “para vestir santos”.
• La suegra: la mujer chismosa que enfrenta al matrimonio.
• La viuda: la mujer enlutada y dependiente de un nuevo marido.
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CAPÍTULO 4.
 ESTEREOTIPOS FEMENINOS EN 
LA COMEDIA CINEMATOGRÁFICA ESTUDIADA
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LA AMANTE
El amor es una cosa que sólo entendemos nosotras,
ellos no;  para ellos el amor es la cama, para 
nosotras es la vida entera.
(Paula a su amiga Loli en Las secretarias) 
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4.1. La amante: la mujer atractiva, pérfida y que siempre quiere algo.
Todo tiene un inicio y, en este cine, el tema de las amantes siempre empieza de la misma 
manera: 
• el planteamiento: un marido insatisfecho con su vida, decidido a cambiarla te-
niendo una aventura.
• la excusa: una esposa aburrida, monótona o anticuada frente a una joven atrac-
tiva, libre y sin preocupaciones.
• el deseo irrefrenable: la amante.
Este es el caldo de cultivo, el principio y fin de la “amante” –la “querida”, la “otra”, la “aven-
tura”–. 
Y es que, de todas las categorías de personajes estudiados, ésta es la única que sólo existe 
por expreso deseo de otro personaje: un hombre. La amantes no tendrían razón de ser, 
ni existirían, sin ellos. Sin un hombre que las sedujera, las incitara, las encandilara o las 
enamorara, ellas seguirían siendo “esposas”, “criadas”, “extranjeras”, “solteronas” o incluso 
“viudas”. 
El personaje como tal resulta complejo y lleno de contradicciones. Por un lado, las aman-
tes son, en este cine, mujeres jóvenes –he encontrado un único caso en el que la amante 
sea una mujer madura, Olga (María Luisa Merlo) en Tocata y fuga de Lolita–; cuya media de 
edad se encuentra repartida por igual entre los segmentos de 25–29 y 30–34 años. Están 
mayoritariamente solteras y sin compromiso –16 personajes lo son–, aunque existe un 
pequeño grupo formado por seis amantes casadas y la excepción de una única amante 
viuda. 
Según lo visto y analizado, son mayoría las que pertenecen al grupo profesional de las 
secundarias –aunque luego el resto se divide a partes iguales entre protagonistas y de 
reparto–. Este dato subraya lo que es sin duda una de las características más evidentes de 
las amantes: ellas serán siempre las otras, las segundas, las sustitutas. 
Una vez hecha esta breve aclaración temática, queda aquí recogida la que podría con-
siderarse como radiografía de la mujer amante o lo que es lo mismo, el resultado de los 
segmentos más destacados en cada ítem de control, dentro de una ficha resumen. 
Con ella, podemos tener de manera sintética, una idea bastante clara del perfil del este-
reotipo, que se corresponde con los siguientes datos:
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AMANTE
23/610 personajes - Frecuencia: 22/61 películas.

























Fotograma 29a-29b-29c. Mia de Occasis (Helga Liné) en Los días de Cabirio,  Lola (Ingrid Garbo) en Matrimonios separa-
dos y Natalia (Mónica Randall) en Las Amigas. Tres amantes que cumplen con las características del estereotipo.
“Decídete pronto o terminaremos para siempre, no soy de las que se conforman con que las paguen 
  el apartamento y las compren un vestido... Yo lo quiero todo o nada. O ella, o yo”.
(La amante de Juan en Adulterio a la española)
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Resulta interesante evaluar el emparejamiento que se produce en estos casos ya que, las 
jóvenes y solteras amantes, suelen serlo con hombres mayores que ellas, hombres con un 
trabajo estable, estatus socioeconómico desahogado y una vida social y familiar aburrida 
al lado de una esposa que es más madre que compañera. 
Fotograma 30a - 30b. Las amantes en la cama. Ese lugar tan vergonzante para la mujer casada y tan festivo para ellas. Eva (África 
Pratt) en Un lujo a su alcance , y Paloma (María Luisa San José) en Mi mujer es muy decente dentro de lo que cabe, saben sacarle 
mucho provecho.
Eso es lo que, a ojos de muchos, también parece dictar la experiencia de la vida. Y es que, 
socialmente hablando, empieza a asumirse el hecho de que haya jóvenes de buen ver que 
busquen la compañía de hombres mayores, incluso venerables, para obtener determina-
dos beneficios económicos o materiales. Así, empiezan a hacerse muy populares a pie de 
calle expresiones como “poner un pisito” o “ser una mantenida” y, por tanto, el cine tam-
bién las adopta como parte de ese estereotipo de mujer amante72. 
Ejemplos de perfectas mantenidas serían pues la amante de Juan (Norma Kerr) en Adulte-
rio a la española; Lola (Ingrid Garbo) la amante de Ramón en Matrimonios separados; la ve-
cina de Ramona (Charo Soriano) en La mujer es cosa de hombres, o Dolores (Gela Geisler) en 
Venta por pisos. Todas han conseguido vivir en una casa  proporcionada por sus amantes y 
todas sueñan con lo mismo, tienen el mismo objetivo, la misma aspiración: que llegue el 
día en el que puedan casarse con sus amantes para convertirse en esposas decentes. 
Es un sueño que podríamos catalogar como “inocente”, es cierto, ya que para que pueda 
llevarse a cabo, tendrían que pasar varias cosas improbables:
• Que el amante desee verdaderamente romper con todo, abandonar su hogar, a su
mujer y sus hijos –que seguro que los tiene–.
• Que tras un primer matrimonio fallido tenga ganas de volver a casarse…
• Que se apruebe en España la ley del divorcio.
• Que se divorcie y se haga efectivo.
72  Resulta muy complicado relacionar o equiparar los datos obtenidos a través del visionado de las películas y la 
realidad social del momento en el caso del estereotipo de la amante, porque no existen datos oficiales que aporten 
algún tipo de información sociológica clave al respecto. El adulterio era un delito –más para la mujer que para el 
hombre– y las encuestas a la población o los datos estadísticos no recogen este aspecto tan problemático. 
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• Que después de todo este proceso largo y costoso, al susodicho amante le sigan que-
dando ganas y dinero para volver a la carga o que la susodicha amante no haya encon-
trado, mientras tanto, a otro hombre menos ocupado para satisfacer sus necesidades 
amatorias.
Fotograma 31. La vecina de Ramona (Charo Soriano), espera con paciencia la llegada del día en que pueda dejar de ser una 
mantenida. Pero mientras tanto, hay que entretenerse echando un bingo. Dos amantes inocentes en La mujer es cosa de hombres 
(Jesús Yagüe, 1975).
Pero bueno, de ilusión también se vive y soñar con una vida mejor y distinta es gratis.
Las amantes, sin embargo, tienen cierta tendencia a la fidelidad, a pesar de que pueda pa-
recer un rasgo impropio de ellas. Cuando, en este cine, una mujer se convierte en amante 
se produce un cambio sustancial en su personalidad, pasando a convertirse en una mujer 
mas reservada, más retraída y llena de dudas. Esto hace que se hagan amantes fieles a 
un solo hombre. No buscan, como sí harán los amantes hombres, nuevas compañías; al 
contrario, se vuelven más celosas de lo que jamás antes habían sido. Esperan a su amante 
en la casa que éste les ha proporcionado –y que generalmente es un piso alquilado–, in-
tentando complacerles en todo cuanto desean. Este tipo de entrega y fidelidad llega a ser 
incluso enfermiza, lo que termina suponiendo el final de las relaciones amorosas, bien por 
cansancio de ellas, bien por el acoso constante que supone para ellos.
... En una relación entre dos amantes existe o puede existir, una cierta inde-
pendencia mutua, sin que necesariamente la mujer haya de depender econó-
micamente del hombre, lo que no ocurre con la querida, que en este sentido 
es como una segunda, simultánea esposa, que, como ella, debe realizar una 
serie de tareas propias del ama de casa de forma incluso más estricta que las 
que corresponden a la mujer legítima, siendo la querida como una sub–espo-
sa, una esposa de segunda categoría, atada al mantenimiento de una casa, 
obligada a soportar largas horas de soledad, sin la posibilidad de acompañar, 
de aparecer en público con “él”, implacablemente excluida de las celebraciones 
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familiares, etc. (...)
La querida, según esto, se sitúa en una zona intermedia, más cerca, sin duda, 
de la mujer casada que de la prostituta. (Del Amo, 1975: 138–139)
Resulta muy interesante este esbozo de la mujer amante que hace Del Amo en su obra La 
comedia cinematográfica española, ya que pone de manifiesto un aspecto trascendental: 
las amantes suelen presentar un tratamiento positivista y de cambio. No tienen una con-
notación peyorativa o dramática, sino que son personajes con cierta inocencia que, o bien 
desean vivir alegremente y divertirse sin una preocupación u objetivo mayor73 –tal y como 
hacen Susan (Pilar Velázquez) en Adulterio a la española; Lola Gutiérrez (Marisa Shiero) en 
El apartamento de la tentación; Bárbara (Mirta Miller) y Olga (María Luisa Merlo) en Un lujo 
a su alcance, e incluso Paloma (María Luisa San José) antes de volverse decente e insopor-
table en Mi mujer es muy decente, dentro de lo que cabe–; o bien puede darse que la amante 
se plantee el arrepentimiento como fórmula para dejar una vida que en el fondo no les 
satisface, como le pasa a Loli (La Polaca) en Las secretarias74.
Fotograma 32. Zorrita (Nadiuska) le deja caer a su amante que se ha casado para obtener la nacionalidad y quedarse en España. 
Pero a él no le importa nada. Un estereotipo de esposa y amante algo complejo en Zorrita Martínez.
También puede ocurrir temáticamente que se produzca un hecho insólito: el que existan 
amantes que desconocían que lo eran, es decir, que haya jóvenes que mantengan rela-
ciones con hombres algo mayores, a los que ellas han presupuesto una extraña soltería. 
Al indicar lo de la extraña soltería me refiero a que esta presunción  vuelve a ser de nue-
73  Según los datos extraídos del análisis de películas, el objetivo más perseguido por las amantes es “seducir a 
otro”, que se da en 12 casos, y “divertirse y pasarlo bien”, que aparece en 10 ocasiones. El resto de objetivos está 
muy repartido. (Pueden consultarse los totales de cada ítem de control al final de cada epígrafe de estereotipo 
correspondiente).
74  Uno de los personajes más dramáticos de cuantos se analizan en este estereotipo, ya que llevada por la deses-
peración y el remordimiento, Loli acabará tomando unas pastillas para suicidarse. El intento de suicidio como vía de 
escape es una solución que veremos después en otros personajes, pero en este caso, ella aprenderá que la vida es 
más importante que cualquier otra cosa. Cuando se sobrepone, retorna a su puesto de secretaria con la seguridad 
que le da el saberse una mujer nueva. 
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vo inocente, la verdad, porque no sólo la edad delata a estos amantes, sino también las 
dificultades para verles en público o la negativa a que se les llame por teléfono a casa. 
Todas estos detalles deberían haberles puesto sobre aviso de que se tratan en realidad de 
hombres casados, pero ya hemos visto que si de algo hacen gala las amantes es de una 
ingenuidad soberana. 
Sea como fuere, estas jóvenes modernas y liberadas sexualmente, no tienen problema en 
acostarse con estos hombres, aunque toda su liberalidad se les escape por los poros cuan-
do descubren que están casados. Cuando esto ocurre, las amantes pierden los papeles 
y abandonan ofendidas al hombre que un día las hizo eternamente felices. Es el caso de 
Claudine (Claudine Coppin) en Cuarenta grados a la sombra, o el de la amante de Raimun-
do (Marisa Esteban) en Los hombres las prefieren viudas.
Como amantes propiamente dichas, estas mujeres son seductoras, misteriosas y con un 
punto de exotismo –o más bien folklorismo–. Su aspecto físico es muy cuidado: se ma-
quillan y arreglan conforme a los cánones de belleza del momento –pestañas postizas y 
ojos rasgados; peinados con recogidos altos o, cuando llega el momento íntimo, melena 
suelta; vestuario escotado, corto y transparente –que he denominado sexy–picante– y 
complementos modernos a juego. 
Fotograma 33. Claudine (Claudine Coppin) se deja engatusar por su amante Jacinto (José Luis López Vázquez) para sacarle algu-
nos caprichos. Cuando descubre que está casado decide abandonarlo para cambiarle por otro, en Cuarenta grados a la sombra.
Según el ítem de control del “Vestuario”, las amantes aparecen en atuendo sexy–picante 
en 17 ocasiones –esto supone que el 74% de las amantes llevan tan sugerentes prendas 
alguna vez–, y además se da la circunstancia de que tres de ellas aparezcan semi–desnu-
das en algún momento.
En cuanto a la cuestión de su ocupación, he podido constatar que muy pocas trabajan 
–sólo seis lo hacen, frente a las doce que se dedican a SS.LL. y las cinco que no tienen ocu-
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pación definida–, lo que resulta un dato llamativo ya que son en mayoría mujeres jóvenes 
y solteras –que son los dos segmentos entre los que se encuentran  más mujeres trabaja-
doras–. Quizá la explicación esté en que, como hemos visto, la amantes tienden a vivir de 
un hombre, de forma que la única ocupación que les queda son ellas mismas. 
Pero también hemos dicho que hay amantes casadas y que, por tanto, son y seguirán sien-
do “amas de casa”. Estas últimas tienen una serie de características propias: están aburri-
das de sus maridos, principalmente por que en los años que llevan de matrimonio éstos 
no han conseguido satisfacer sus expectativas –emocionales, familiares, profesionales, y 
sobre todo sexuales–. Y aunque pueda parecer que son ellas las que buscan un “sustituto” 
para su marido, lo cierto es que son cazadas por algún buscavidas rompecorazones que 
pretende seducirlas como un trofeo, para poder usarlas cuando les conviene o cuando 
necesitan dinero.
Cuando se presentan estos casos, lo que ocurre es sencillo: ellas se convierten en seres 
absolutamente dependientes de la relación ilegal que mantienen, intentando por todos 
los medios no levantar sospechas entre sus maridos –no olvidemos que el adulterio está 
todavía penado en nuestro país–, ni tampoco dejar escapar su conquista. 
Los regalos son una de las vías más eficaces para lograrlo –la exuberante Gina (Ingrid Gar-
bo) le regala espaguetis a la napolitana a su amante Antonio (Arturo Fernández) para ter-
minar de conquistarlo en El señorito y las seductoras–; aunque la más usada es el enfado, el 
lloro. Quizá como último recurso cuando ya nada funciona, el lloro –tan falso como el beso 
de judas– lo puede todo, al menos durante un tiempo...  Luego, la historia se repite casi 
cómicamente –es el caso de Soledad (Pilar Vela) en La que arman las mujeres, quien llora 
como viuda falsa la muerte de su riquísimo, tacañísimo y cornudísimo marido. Su lloro sólo 
busca una cosa, encandilar al amante dudoso.
Fotograma 34. Gina en la cama con su amante.  La técnica del regalo ha funcionado en El señorito y las seductoras.
Uno de los casos más llamativos que aparecen en este estereotipo es quizá el personaje de 
Ramona (María Luisa San José) en La mujer es cosa de hombres. Ella es una mujer indepen-
diente que mantiene relaciones de amante con tres hombres completamente diferentes. 
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Es curioso que lo que sería una vida tremendamente compleja de organizar, no supone 
ningún problema para ella hasta el momento en que se le presenta la posibilidad de tener 
por una vez lo que parece ser una relación seria. 
De este modo, lo que se inicia como una situación cómica y extravagante, acaba convir-
tiéndose en un pseudodrama social, al revelarse luego ese amor como un engaño, dándo-
se cuenta con ello de que no puede escapar a su destino, es decir que nunca dejará de ser 
la amante mantenida que siempre ha sido. 
Parece ser, por todos estos ejemplos, que la amante es un personaje muy heterogéneo, es 
decir, que hay amantes de muchos tipos. Y es cierto, no todas las amantes se comportan 
de la misma manera, fundamentalmente porque no todas las amantes tienen los mismos 
objetivos. Con esto quiero decir que, a pesar de que pueda parecer que el estereotipo de 
las “amantes” resulta disperso o variable, en realidad es una apreciación que viene dada 
por la última de sus características –y probablemente la mas llamativa–: la necesidad de 
obtener algo, de lograr algo. 
Es el objetivo el que resulta distinto en cada caso, pero el resto de variables son perfec-
tamente homogéneas, casi podría aventurar ya que es éste uno de los estereotipos más 
equilibrados y parejos que se han analizado aquí, puesto que sus rasgos distintivos son 
claros y contundentes: las amantes son jóvenes, solteras, modernas, con buen físico, sin 
hijos, viven en la capital, son secundarias que generan un fuerte interés romántico y… 
tienen objetivos muy dispares. 
Fotograma 35. La mujer de ninguno y de los tres a la vez, el destino que Ramona no puede cambiar o que no quiere cambiar.
Es más, ahora que he repasado todos los ítems y todos los segmentos a modo de resumen, 
percibo algo que me había pasado desapercibido y que creo que tiene una gran impor-
tancia: hay un total de tres “Lolas” y una “Dolores” entre las mujeres amantes. 
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Fotograma 36. El empleado pillando a su jefe con su amante Dolores (Gela Geisler) en Venta por pisos El chantaje está servido.
Quizá sea cierto eso de que el nombre acaba haciendo a la persona, en este caso al per-
sonaje, pero no me resisto a cerrar este punto sin recordar aquí lo que ya decía la copla: 
“¡¡No me llames Dolores, llámame Lola!!
que ese nombre en tus labios
sabe a amapola, sabe a amapola…
Y si te llamas Francisco, llámate Antonio,
que Antonio se llamaba,
mi primer novio, mi primer novio…”
(“No me llames Dolores, llámame Lola”. Quintero/ León, 1942.)
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4.1.1.  Gráficos con los totales de los items de control de los personajes 
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Obtener dinero Seducir a otro Ser feliz Tapar la realidad Volver al carril
Objetivos "Amante"
Gráfico 16. Datos totales para el estereotipo de la amante.
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LA  CRIADA
En casi todos los países la mujer sigue concentrando sus actividades 
en un número limitado de ocupaciones y en la mayor parte de 
los casos con niveles relativamente bajos de calificaciones y 
responsabilidades.
 (O.I.T. 1973: 3)
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4.2. La criada: la mujer al servicio del hogar y del hombre.
Ningún personaje se ha hecho tan redundante en el cine de este período como el 
de las criadas. Ya habíamos comentado con anterioridad que la situación social de nuestro 
país en estos momentos no favorecía la continuidad de criadas, niñeras, amas de cría 
o sirvientas en los hogares, tal y como sí se había generalizado en décadas anteriores.
Según un estudio de 1968 recogido en La Actualidad Española –revista semanal de infor-
mación general–, aunque las criadas están desapareciendo poco a poco del estamento 
familiar, el número de “empleadas del hogar por horas” se encuentra en fase de crecimien-
to, en concreto “según nuestros cálculos, deben de ser cerca de un millón las empleadas del 
hogar que existen en España y su número ha crecido notablemente en los últimos años. Desde 
luego, una gran parte trabaja sólo algunas horas, no está inscrita en ningún montepío ni co-
bra seguros sociales”75.
Por idéntico camino parece ir el Informe Foessa III publicado en 1975 que recoge la si-
guiente reflexión:
Desde luego, el número de hogares con servicio doméstico se halla reducido 
a una fracción muy minoritaria, pero nada hace pensar, por el momento, que 
sea un tipo de trabajo que vaya a desaparecer. Al contrario, en estos años en 
España el aumento general de nivel de vida y el éxodo rural han confluido en 
un pequeño incremento de la proporción de hogares con servicio doméstico. 
Esa proporción era un 7 por 100 en el informe de 1966, un 8 por 100 en un es-
tudio realizado por DATA dos años más tarde y un 11 por 100 en la encuesta 
actual. 
Lo que posiblemente esté reduciéndose  es el servicio doméstico fijo, es decir, 
la criada que duerme en casa. Le va sustituyendo poco a poco la asistente (o 
interina) por horas o incluso la que va todos los días, pero duerme fuera”. (Gon-
zález Seara, 1975: 1063–64)
Sin embargo, el cine se empeña en mostrar criadas por doquier. Chicas jóvenes y no tanto 
que atienden la casa, cuidan de los niños, cocinan, e incluso se hacen cargo de los solterones 
mas empedernidos. Quizá debamos, en parte, esta cotidianidad de las criadas en el cine a la 
actriz Gracita Morales, quien se encargó de imprimir en la memoria colectiva de la época una 
imagen clara de lo que se entendía por criada. Y, para que no se nos olvidara con facilidad, 
hizo resonar en nuestros oídos: “... el señoriiito...”, las palabras más graciosamente repetidas 
en los diálogos de casi todas sus apariciones como eterna empleada del hogar. 
La radiografía de las criadas apunta a un perfil bastante homogéneo: 
75  Informe recogido en la revista La Actualidad española. Nº 880 (14 de noviembre de 1968).
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CRIADA
42/610 personajes - Frecuencia: 29/61 películas.
























Fotograma 37a-37b-37c. Tres grandes cómicas en el papel de criadas: Gracita Morales en ¡Cómo está el servicio!, Josele 
Román en Blanca por fuera, Rosa por dentro y Rafaela Aparicio en Manolo la nuit.
“Encontrarás a otro hombre en otro lugar y te casarás, porque tú has nacido para casarte”.
(El Dr. Cifuentes a Vicenta en ¡Cómo está el servicio!)
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Y es que las criadas han tenido siempre dos características muy definitorias: son persona-
jes de reparto y además poseen un marcado tinte de comicidad, desde las “pichurris” de 
José Luis López Vázquez en ¡Cómo está el servicio! –jóvenes empleadas del hogar a las que 
estafa sus ahorros bajo la promesa de comprar un piso en perpetua construcción, pero 
que jamás existirá–; a la desmemoriada Mónica (Josele Román) en Blanca por fuera y Rosa 
por dentro, o la no menos cómica criada sordomuda (Rafaela Aparicio) en ¡Cómo sois las 
mujeres!.
Fotograma 38a-38b. Reunión de “pichurris” muy poco amistosa. Hay una casi en cada planta, pero se acaban reuniendo para 
vengarse del caradura en ¡Cómo está el servicio!
Desde un punto de vista socioeconómico, las criadas de este cine son, en general, muje-
res de origen humilde y con escasa formación y cultura. Según los datos obtenidos tras 
el análisis podemos avanzar ya que 26 de las 42 criadas que aparecen en total dentro 
del estudio, forman parte de la clase social baja y que cerca del 64% provienen de una 
localización rural. Son, por tanto, jóvenes que salieron de un entorno depresivo en cuanto 
al crecimiento poblacional y que intentaron colocarse en la única ocupación para la que 
tenían dotes: sirvientas. Si bien, debemos distinguirlas en función de algunos segmentos 
de edad. Así, encontramos criadas jóvenes, maduras y mayores.
Las criadas de aspecto joven son ligeramente más numerosas que el resto –el ratio obte-
nido en el análisis de las obras seleccionadas es de 18 criadas jóvenes frente a las 11 que 
podríamos considerar maduras y 14 que catalogaré como mayores–. Son chicas que no 
han tenido la posibilidad de formarse académicamente y que, por tanto, carecen de la 
cultura y la preparación necesaria para poder optar a otro trabajo mejor. Lo usual es que 
se trate de jóvenes sin otra aspiración que la de convertirse, ellas mismas, en amas de su 
propia casa. Sólo en ese momento se plantearán dejar el trabajo.
Sirven en casas de clase media alta y, aunque existen algunos casos de criadas que sirven 
en casas de provincias o incluso en el ámbito rural, lo mayoritario es que lo hagan en la 
capital, de hecho, 35 de las 42 criadas ejercen su profesión en esta localización.  Ahorrar 
todo lo posible es su lema y estandarte. Así, guardan con ahínco cuanto ganan, como hor-
migas que preparan la llegada del duro invierno. Sólo que en esas, se cruzan con caraduras 
sin escrúpulos, vagos embrutecidos y pobretones sin futuro. Es decir, todo un plantel de 
absurdos pretendientes incapaces de lograr que se cumplan sus sueños.
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No es de extrañar pues que su objetivo prioritario sea casarse, de hecho cinco jóvenes 
criadas lo aspiran, aunque este es un objetivo compartido también con las criadas más 
maduras, pues tres de ellas también lo desean.
Fotograma 39a-39b. En Novios 68, Lucía (Gracita Morales) le pide el jornal al novio mientras le ceba para que rinda más en el 
trabajo y gane el dinero suficiente para poder casarse. En La mujer es cosa de hombres, Manolita (Carmen Maura) es el ejemplo de 
las criadas modernas y sin uniforme.
Resulta interesante además comentar un dato que, a primera vista parece confuso, el he-
cho de que haya 17 casos de conflictos indefinidos entre las 42 criadas. Para explicar esta 
situación basta con observar y relacionar los registros de dos ítems: el de categoría profe-
sional y el de vestuario. 
Las criadas son personajes fundamentalmente de reparto, lo que significa que la mayoría 
tienen una construcción dramática muy esquemática y apenas podemos saber cosas de 
ellas. Si añadimos a esto el hecho de que 37 criadas aparecen vestidas de uniforme –y lo 
que es más llamativo, sólo 7 lo hacen además con otra ropa distinta a la de su profesión–, 
entenderemos muy bien el que solo podamos saber de estos personajes aquello que pue-
da estar relacionado con el ejercicio de su trabajo, que es en donde las vemos. 
Una vez aclarado esto, ya conocemos que es lo que desean las criadas jóvenes, de forma 
que podemos pasar a analizar que situaciones dramáticas provocan estos objetivos. 
Queda claro que para cumplir adecuadamente con lo que se espera del estereoti-
po, las criadas deben ser  “siempre jóvenes” y, aunque tengan un novio fogoso con el que 
esperan casarse tras ahorrar lo suficiente, jamás deben subirlo a la casa en la que sirven 
para evitar malentendidos y menos aún deben acostarse con él mientras están solteras 
–aunque alguna lo haga…–
Debido a su juventud y poca experiencia, deben ser inocentes –o al menos pare-
cerlo–, puesto que es la única forma de que puedan ser presa fácil del señor de la casa. Esta 
circunstancia da pie a múltiples situaciones de enredo y es, por tanto, fuente de comicidad. 
De igual modo, la criada joven debe aparecer como insinuante, deseable y debe decir 
siempre que sí. 
El atuendo o uniforme de las criadas es claro distintivo de su profesión, mostrando aspec-
tos diferenciados en función de la edad de quien lo lleva puesto. Así, las criadas jóvenes 
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llevan uniformes cortitos y muy ajustados, tanto que en la mayoría de las ocasiones les 
resultan incómodos para ejercer sus labores, haciendo que se dispare la imaginación de 
quienes miran más allá del dobladillo. En el caso de las criadas mayores, la tendencia es 
que no lleven un uniforme como tal, sino que lleven ropa normal sobre la que suelen co-
locar un delantal.
De cumplirse todas estas premisas, lo usual es que la criada deje de serlo en algún mo-
mento debido a dos posibles razones:
A. la esposa celosa y con sospechas más que fundadas, decide despedirla antes de
las cosas vayan a mayores –como le ocurre a Josefita (Ingrid Garbo) en la película
No somos de piedra, quien ya había admitido antes de que la contrataran para cui-
dar de la prole que “todo lo que yo era… lo perdí en la era”, de forma que haciendo
honor al título de la película, el señor de la casa lo tenía difícil para no caer en la
tentación.
B. la criada se acaba casando con el novio antes de que se extinga su atractivo y ju-
ventud y pase al ramo de las solteronas. Al ocurrir esto, la criada deja de serlo, de
manera que pone fin al estereotipo cuando contrae matrimonio.
Fotograma 40a-40b. En El señor está servido (Sinesio Isla, 1975), la pobre Laly (Nadiuska), hace lo que puede para evitar conver-
tirse en el objeto de deseo de su señor, pero es un esfuerzo inútil, no hay manera de contener ese físico en el uniforme que le 
hacen llevar.
Sin embargo, algunas criadas jóvenes no son despedidas ni se casan con sus novios, de 
forma que llegan a los cuarenta y permanecen al pie del cañón. 
Estas criadas que he denominado “maduras” tienen, además de su conflicto profesional 
real –siguen trabajando por una miseria, sin cotizar y sin seguros sociales–, un conflicto 
que podríamos llamar romántico y, en algunos casos, sexual. Es decir, son mujeres con 
suficiente edad como para haber tenido ya relaciones de pareja, pero claro, la mayoría se 
han plantado en la madurez sin conocer un varón. Y este es un problema que, teniendo 
solución sencilla, provoca muchas complicaciones.
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Según el análisis realizado, los conflictos más numerosos entre las criadas de esta edad –
las que se encuentran entre los segmentos de 35–39, 40–44 y 45–49–, son los relacionados 
con el amor y el sexo, es decir los conflictos romántico–sexuales. Tienen también preocu-
paciones de tipo económico o profesional, pero lo romántico está por encima de todo ello. 
Y es que las tornas han cambiado drásticamente. Si en el segmento anterior las criadas 
jóvenes eran deseadas por sus señores, en este segmento ocurre todo lo contrario, son las 
criadas las que los desean a ellos, lo cual deriva en situaciones cómicas que dan mucho 
juego. De esta manera podemos ver que se ha producido una mutación importante entre 
lo que esperan conseguir unas y lo que desean las otras, puesto que la edad se vuelve 
determinante en este sentido.
El ejemplo más específico de este tipo de personaje sería la actriz Gracita Morales quien lo 
interpretará en tres ocasiones: en Dormir y ligar, todo es empezar, en Novios 68, y en ¡Cómo 
está el servicio! Y serían igualmente características Josele Román –que es criada madurita 
en Blanca por fuera y Rosa por dentro y en El señor está servido–; así como Laly Soldevila 
–que aparece en Un lujo a su alcance y en Mi mujer es muy decente, dentro de lo que cabe–, 
quien conforma junto a las anteriores un trío de lujo para un estereotipo abocado a la 
soltería más recalcitrante. 
Fotograma 41a-41b. Paulita (Gracita Morales) se insinúa al señor de la casa para tratar de “arreglar” su problema sexual. De seguir 
por este camino, acabará de criada-solterona en Dormir y ligar todo es empezar.
Por otro lado, dentro de este segmento de edad parece existir una situación peculiar, a me-
dio camino entre la soltería y el matrimonio. Los hombres que han permanecido solteros, 
al amparo de una madre excesivamente severa en lo referente a la elección de posibles 
esposas para sus “reyes de la casa”, y que de la noche a la mañana se ven convertidos en 
huérfanos de más de cuarenta y cinco años, son el prototipo ideal para caer en las dulces 
y laboriosas manos de las criadas maduras.
Ellas son lo único que les queda a estos hombres que no saben nada de la vida, que no 
han tenido relaciones serias, ni mucho menos íntimas con una verdadera mujer, y que ya 
casi han perdido la esperanza de poder llegar a tenerlas. En estos casos, las criadas parecen 
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transformase en seres absolutamente distintos; su apacible carácter, sus buenos modos, 
su recato y decoro desaparecen para dejar asomar una mujer madura con indiscutibles 
encantos. La sorpresa inicial se convierte en obsesivo deseo y de ahí al matrimonio hay 
sólo un paso. Y el sueño, entonces, se ha cumplido. 
En este caso se encuentra, por ejemplo, Sagrario (Amparo Soler Leal) como criada de An-
tonio Ferrandis en Los nuevos españoles. Tras años a su servicio y al de su venerable madre, 
la repentina muerte de ésta deja desvalido a un hombre que siempre ha vivido bajo el am-
paro femenino y que ahora se encuentra solo, a una edad a la que casi todos sus amigos y 
compañeros de trabajo ya han contraído matrimonio. 
Fotograma 42a-42b. Sagrario, una criada que es algo más en Los nuevos españoles. Asunción va por el mismo camino en Doctor, 
me gustan las mujeres, ¿es grave?
También será el caso de Asunción (Queta Claver), la criada de José Luis López Vázquez, en 
Doctor, me gustan las mujeres ¿es grave?. Al igual que en el filme anterior, la carnal criada 
acaba convirtiéndose en el objeto de deseo de su señorito, cuando éste comienza a dar 
rienda suelta a sus represiones sexuales. La situación se amplifica además en el momento 
en que su madre fallece, dejándole huérfano y desvalido.
Lo que si resulta común dentro de estas dos divisiones de edad es eso que podríamos de-
nominar “situación característica” dentro de la comedia, ya que todas las criadas tienden 
a ser presentadas como mujeres de gran descaro, capaces de soltar por su boca cualquier 
tipo de improperio contra sus señores, sin ejercer nunca el menor reparo. Sería por ejemplo 
el caso de Martina (Elisa Ramírez) en El señor está servido, quien ha conseguido doblegarlos 
bajo la amenaza constante de marcharse a servir a otra casa. Su mal carácter y su desidia 
cambiará drásticamente cuando se cruce el amor en su vida, de manera que “lo romántico” 
se convierte en vehículo normalizador y consigue lo que parecía imposible, que las cosas 
vuelvan al orden natural en la casa. 
Son también, por lo general, el quisquilloso “pepito grillo” de las familias en las que tra-
bajan, su conciencia o su sentido común. Y es que los problemas familiares en este cine 
pueden llegar a resultar tan desbocados que cualquier atisbo de razón da pie a los comen-
tarios simples pero efectivos del servicio.
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Fotograma 43. Marina “la fiera”, que es como la llaman sus señores, ha sido por fin domada y despliega entonces sus mejores 
dotes de sirvienta en El señor está servido.
Sin embargo, a pesar de todo ello, las criadas tienen un futuro muy complicado y aquellas 
que empiezan jóvenes y continúan trabajando años y años, acabarán sus días como vie-
jas criadas, acostumbradas a un trabajo rutinario en el que ya no encuentran el mínimo 
aliciente; al contrario, su frustración va en aumento ya que casi ninguna consigue ser un 
poquito feliz. 
De esta forma, todo permanece constante hasta que un día, la señora a la que han servido 
durante años decide que ya ha llegado el momento de jubilarlas76, y contrata con todo 
recelo a otra chica más joven para que ocupe su puesto. Por tanto, las criadas mayores son 
aquellas que se han mantenido en la misma casa durante décadas y para quienes la familia 
en la que trabajan se ha convertido, después de tantos años, en su propia y única familia. 
Rafaela Aparicio o Florinda Chico han encarnado durante años personajes de este tipo -es 
el caso de La que arman las mujeres-  juntas hasta el punto de quedar identificadas para 
siempre con ellos.
Fotograma 44a-44b. Rafaela Aparicio es una asidua en el papel de criada mayor. Dos ejemplos en El abominable hombre de la 
costa del sol y ¡Cómo sois las mujeres!
Físicamente son mujeres regordetas y bajitas. Su carácter entrañable y tolerante las hace 
conferir un cierto aura de candidez, siendo así el objeto de las travesuras de los más pe-
queños de la casa, aunque eso sí, todas cuentan con un inagotable sentido del humor. 
76  Jubilar en sentido metafórico claro está, ya que las criadas de entonces –como muchas de las actuales– no 
eran contratadas conforme a la legalidad, lo que les impedía contar con remuneración salarial por desempleo, con 
seguros sociales o con una merecida y verdadera jubilación.
capitulo 4.indd   221 5/10/15   12:33
ESTEREOTIPOS FEMENINOS EN LA COMEDIA CINEMATOGRÁFICA ESPAÑOLA (1967-1976)
Los condicionantes sociales y estéticos de una década
222 / 
4.2.1.  Gráficos con los totales de los items de control de los personajes analizados 
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Indefinido Obtener dinero Seducir a otro Trabajar Volver al carril
Objetivos "Criada"
Gráfico 17. Datos totales para el estereotipo de la criada. 
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LA DESCARRIADA
 La mujer sensual tiene los ojos hundidos, las mejillas 
descoloridas, transparentes las orejas, apuntada la barbilla, seca 
la boca, sudorosas las manos, quebrado el talle, inseguro el paso 
y triste todo su ser. Espiritualmente, el entendimiento se oscurece, 
se hace tardo a la reflexión: la voluntad pierde el dominio de sus 
actos y es como una barquilla a merced de las olas: la memoria se 
entumece. Sólo la imaginación permanece activa, para su daño, con 
la representación de imágenes lascivas, que la llenan totalmente. De 
la mujer sensual no se ha de esperar trabajo serio, idea grave, labor 
fecunda, sentimiento limpio o ternura acogedora.
(Padre García Figer en “Medina”, revista de la Sección Femenina, 
12 de agosto de 1945).
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4.3. La descarriada: la mujer perdida, trabajadora del amor o de mala compañía.
Si no te casas cuando tienes la oportunidad, serás una solterona de por vida o... acabarás 
convertida en una descarriada. Literalmente, descarriada significa “separada del carril o 
camino”. Aunque la acepción que más interesa es la que se refiere al aspecto figurado y 
que indica: “apartada o alejada de la razón y del buen juicio77.”
Y es cierto, solterona o descarriada son las dos únicas posibilidades que les quedan a las 
mujeres que, por distintas circunstancias no se han casado. Y es que, las alternativas al ma-
trimonio no son nada halagüeñas para las mujeres que, por opción, decidan mantenerse 
en soltería en estos tiempos. 
Claro está que, si por condicionantes físicos –ser especialmente fea, estar muy rellenita o 
haber rebasado la frontera de los cuarenta– acabas siendo una solterona, lo máximo que 
te puede pasar es que tus amigas te amarguen la vida contándote las excelencias del ma-
trimonio –aunque luego no lo sean tanto–, y termines tus días acudiendo diariamente a 
misa de ocho, con tu vestido oscuro y el moño bien prieto. 
Pero otro asunto muy distinto es el de las solteras que lo son por decisión propia. En estos 
casos la norma social dicta que difícilmente una mujer puede mantenerse independiente 
–en la vida en general y de un hombre en particular–, sin tener que recurrir a la mala vida;
lo que viene a ser lo mismo que ser una descarriada. Convertirse en una de ellas puede re-
sultar tan sencillo, que, en este cine, cualquier mujer está en posición de serlo o de haberlo
sido antes de que la conozcamos. Según los datos obtenidos en el visionado, la soltería es
una característica esencial, ya que 55 de las 57 descarriadas están solteras. Hay un caso
cuyo estado civil se desconoce y el extraño caso de una mujer casada –la chica de club
(Mirta Miller) que aparece en El apartamento de la tentación.
Para salirse del carril sólo hace falta sucumbir a las insistentes pretensiones de un novio ex-
cesivamente fogoso, o tomar unas copas de más a altas horas de la madrugada en un lugar 
poco recomendable al que, por casualidad, ha acudido también un vecino o un familiar 
lejano que se encargará de difundir y adornar la historia  para que resulte un buen cotilleo. 
Y, en el colmo de la exageración, pueden formar parte de las “mujeres perdidas” si, para 
mantener su independencia, tienen algún tipo de ocupación que pueda considerarse de 
dudosa moralidad, como pueda ser camarera, bailarina, corista, modelo, actriz... Aunque 
tampoco están libres de sospechas si son enfermeras, profesoras particulares, secretarias 
o incluso niñeras, todo depende del atractivo físico que posean.
Veamos en la ficha cuales han sido los rasgos distintivos de este estereotipo:
77  Diccionario de la Real Academia Española. Vigésima segunda edición, 2001.
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DESCARRIADA
57/610 personajes - Frecuencia: 22/61 películas.

























Fotograma 45a-45b-45c. Descarriadas de categoría: Cuatro que son la ruina de la profesión en La descarriada; Mari 
Loli (Nene Morales) atendiendo a un cliente asiduo en Jenaro el de los catorce; y Socorro (Perla Cristal) haciendo lo que 
puede en Crónica de nueve meses.
“Yo, además de cantar y bailar, también trabajo el descorche”.
(Bibiana a sus clientes en Zorrita Martínez)
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Nos quedamos pues con las descarriadas solteras. Convencionalmente se las ha llamado 
de muchas maneras: chicas de alterne y descorche, “pilinguis”, mujeres de vida alegre, tra-
bajadoras del amor, señoritas de mala compañía, furcias, e incluso directamente prostitu-
tas. Dependiendo del nivel de degradación que presente el personaje, se situará en una 
subcategoría o en otra. 
Aunque la verdad es que todas ellas guardan grandes similitudes, sobre todo en lo re-
ferente a la interioridad de sus vidas, o como lo denomina Álvaro del Amo, su reducto 
interior:
 La “degradación” inherente al comportamiento de la prostituta dedicada al 
“comercio carnal”, etc., conoce también una zona espiritual a la que no alcan-
za la sordidez de su profesión. Dispone de un reducto interior, perfectamente 
puro, tajantemente separado de su actividad. Si la prostituta, de manera más o 
menos explícita así aparece, lo es obligada de algún modo por las circunstan-
cias, se ha visto, por los azares de la vida, envuelta en algo que la repugna, con-
sigue siempre, sin embargo, preservar “el corazón incontaminado y dispuesto 
a amar como cualquier otra mujer”. El sexo, viene a decirse, nada tiene que ver 
con el amor. (...)
 La existencia del reducto interior permite que la prostituta sea una mujer 
“como cualquier otra”, que puede aspirar al matrimonio a pesar de lo airado de 
su vida anterior, pues lo importante es que no “ha amado” a nadie y dispone de 
una gran pureza interior. (...) 
Y la existencia de tal reducto es la que sirve de base, sin duda, al número consi-
derable de bodas que permiten a las prostitutas abandonar al fin su profesión 
y sintetizar, también al fin, el amor y la intimidad. (Del Amo, 1975: 132–133).
Fotograma 46. Las chicas del club en pleno “descorche”. Un complemento laboral muy bien retribuido y que las permite mante-
ner un nivel de vida muy por encima de sus posibilidades reales, en Zorrita Martínez.
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Parece ser una constante en estas comedias el hecho de que el tratamiento hacia los 
personajes femeninos que rayan la legalidad y decencia en sus comportamientos y ac-
titudes, sean tratados en un tono eminentemente positivo. Entendiendo por positivo 
el que se las conceda siempre el beneficio de la duda y, sobre todo, la posibilidad de 
redimirse –de una u otra forma: volviendo “al carril”, casándose o sacrificando incluso su 
vida por amor–. 
Fotograma 47. Volviendo al carril mediante la fórmula más inverosímil para una prostituta: el matrimonio por amor. Le ocurre a 
Mary Luz (Mirta Miller) en Ligue Story.
–Toda una vida de infortunio y ahí la tiene, camino del altar.
– ¿Pero quien? 
– Pues su amiguita… 
– Perdóname Juana, no quería que lo supieras por si por una 
tontería se estropeaba mi boda. Llevo meses sin trabajar, 
entiendes… un poquillo de respeto.
(Conversación entre el portero de la casa, 
Juanita y Mary Luz, en Ligue Story.)
El análisis de las obras indica dos datos muy interesantes de relacionar: que los conflictos 
mas usuales entre estos personajes sean los “profesionales” y los “indefinidos” y que sus 
objetivos más buscados sean también “indefinidos” y “volver al carril”  o “casarse”. Existen 
también objetivos de “ayudar a otros”, y es que las prostitutas ejercen algunas veces de 
asesoras sexuales o de consejeras en asuntos de cama, de algunas esposas indecisas ante 
los avatares despendolados de sus maridos. 
Se descubre en estos casos esa especie de vena maternal, de descarriada que es por enci-
ma de todo mujer sufridora y que no duda en ayudar a quien le solicita sus consejos. Sería 
el caso de Margarita (Florinda Chico) en Dormir y ligar todo es empezar, en la que aconseja 
bastante bien a una indecisa Elvira (Esperanza Roy).
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Pero aunque no todas las vueltas al carril se consigan casándose, la decencia y honestidad 
son dos aspiraciones generales en estas mujeres que, curiosamente, entienden que les 
serán restituidas cuando dejen vida que llevan. Sin embargo, hay mucha descarriada ho-
nesta y decente suelta en este cine. De hecho, hay más que las verdaderas furcias, lo cual 
tiñe de cierto tono moralista las historias en las que aparecen. 
Fotograma 48. En La graduada, Benita (Lina Morgan) pide consejo vital a Dolly (Florinda Chico) tratando así de espabilarse en 
la vida. Pero este es un grupito de pilinguis muy poco pilinguis. 
Entre los rasgos distintivos más reveladores de las descarriadas se encuentra el atractivo 
físico. Podríamos decir que, en general, las mujeres que aparecen en estas comedias –ya 
no sólo en los papeles de protagonistas sino también, y cada vez más, las secundarias– son 
francamente bellas. 
Y, aunque existen algunos casos curiosos de prostitutas pasadas de años y de kilos, lo 
cierto es que es algo que responde a la propia naturaleza del personaje y a la función que 
cumplen en la narración, ya que gran parte de estas prostitutas cumplen una función de 
gag cómico –10 de ellas están en esa tesitura–, frente a las 29 que tienen una función te-
mática –es decir, de ayuda a comunicar el tema de la historia78–. Pero claro, ya indicaba en 
la introducción de este trabajo que una de las condiciones indispensables para obtener 
un “papelito” era contar con un físico acorde a las circunstancias; y las circunstancias del 
momento dictan que el prototipo de mujer que se busca y se desea, siga teniendo insi-
nuantes curvas pero, al tiempo, que se estilice un poco más. 
Las piernas se convertirán por este motivo –y por la tremenda irrupción de la minifalda–, 
en el objeto neurótico–sexual de todos los hombres y, por ello, en su objeto de deseo más 
ferviente.
78 Otra de las funciones que suelen cumplir las prostitutas es la de aconsejar a mujeres inexpertas en materia se-
xual. Algo que parecería escandaloso en la época, se torna en el cine como una circunstancia natural, como 
ocurre en La graduada, Dormir y ligar todo es empezar o Soltera y madre en la vida. 
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Fotograma 49a-49b. Ejemplos de la frecuencia con la que las piernas se convertían en objeto de deseo y elemento de seducción: 
el practicante de Anouska no puede dejar de mirar en Soltera y madre en la vida, y Juan mira curioso a Ramona en La mujer es 
cosa de hombres.
Las descarriadas serán entonces mujeres jóvenes, bellas, solteras en mayoría abrumadora, 
con tendencia a vivir en pisos compartidos y a trabajar en el entorno de una capital –aun-
que también existen algunos casos de prostitutas que ejercen su profesión en ámbitos 
rurales, en clubs que se encuentran en las afueras del pueblo, con el que mantienen una 
relación no sólo cordial sino de franca dependencia mutua–; tienen también algunas difi-
cultades para llegar a fin de mes y aparecen con un vestuario que he decido incluir en “pro-
fesional”, ya que no se corresponde con un vestuario normal ni moderno, no es tampoco 
excesivamente sexy–picante, es simplemente la ropa que se pondría una chica fresca para 
llamar la atención de los hombres, ropa a la que parecen querer sumar unas cuantas lente-
juelas, brillos y bisuterías varias, para adornar o aparentar un estatus que en ningún caso 
les corresponde. Esta amalgama de ropas, unida a la tendencia a usar grandes pelucas, es 
la que permite que las identifiquemos sin ningún lugar a dudas.
Existen otros rasgos distintivos, como el hecho de que fumen con asiduidad, en una clara 
muestra de acercamiento e intento de igualdad con los hombres. Fuman casi frenética-
mente, al igual que consumen bebidas alcohólicas. También muchas de ellas conducen y 
algunas tienen otros trabajos diurnos mucho más decentes.
 
Fotograma 50a-50b: Socorro fumando mucho en Crónica de nueve meses; fumando,  bebiendo y haciendo negocios en 
Guapo heredero busca esposa.  
Además, y quizá por encima de todo ello, éstas son mujeres con menos prejuicios en 
asuntos sexuales que el resto, pero con claras tensiones y luchas internas por mantener 
su integridad personal. Y es que, han llegado a esa situación, llevadas por determinadas 
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circunstancias personales o por un entorno familiar difícil, pero casi siempre sin querer. Y 
están deseando salir de él como sea: 
– Qué, ¿cuándo salimos por ahí?
– ¡Rico, que yo con el descorche tengo bastante! Si te gusto, me compras un
traje blanco y salimos luego donde te de la gana…”
(Conversación entre José Luis y la prostituta 
del club en Ligeramente Viudas).
Fotograma 51a-51b. El cliente se lanza a la camarera (Mabel Escaño) para comprobar “el género”. Después, increpa su delgadez a 
otra chica (Carmen Carrión), ella argumenta: “con la llegada de las extranjeras he tenido que adelgazar, ahora gustamos más así”, 
en Ligeramente viudas.
Y aunque todos sabemos que parecer no es lo mismo que ser, en este cine las descarriadas 
que lo son, muchas veces no lo parecen y, sobre todo, las que lo parecen no suelen serlo. 
Así, la ambigüedad con la que se juega en los guiones se traslada a la pantalla, donde el 
equívoco y el engaño acaban convirtiéndose en los motores de la historia, lo que dentro 
de este cine sólo puede desembocar en situaciones claramente cómicas –las pilinguis aca-
ban casándose con el más feo, siendo felices y comiendo perdices– o se enfrentan a clien-
tes indecisos y les provocan para llevarlos al redil aunque ellos no quieran. ¡Porque estas 
mujeres son capaces de todo!
Fotograma 52. Dos furcias en la vía pública, un caso poco corriente en el género, pero que en De profesión sus labores, da lugar a 
un gag cómico de primer orden. Otra de las funciones que cumplen estas mujeres.
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4.3.1.  Gráficos con los totales de los items de control de los personajes 






















































































































Número de hijos "Descarriadas"
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De situación Económico Familiar Indefinido Profesional Romántico Sin conflicto
Conflictos "Descarriada"
Gráfico 18. Datos totales para el estereotipo de la Descarriada.
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LA ESPOSA MODERNA
… Mira Laura, todos los hombres quieren por mujer idéntico mirlo 
blanco, cultísima en sociedad, amabilísima con sus amigotes, 
finísima con las mujeres de sus amigotes, trabajadorísima en casa, 
ahorratidísima con el presupuesto, elegantísima sin gastar un 
céntimo, moralísima, guapísima y con unas tragaderas de pantano, 
para creerse todas sus mentiras. Eso es, para ellos, una esposa ideal. 
(Palabras de Julieta a Laura, en El apartamento de la tentación).
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4.4. La esposa moderna: la mujer casada, seductora y falsamente independiente.
Las esposas modernas son una especie única en la comedia cinematográfica española. 
Podría haber prescindido del calificativo “moderna79” y haber resuelto el estereotipo de 
la esposa desde un solo punto de vista: el de la mujer casada. Pero resulta que no todas 
las mujeres casadas son y se comportan, dentro de la comedia, de la misma manera. Las 
diferencias vienen dadas por un pequeño pero importante matiz: la tendencia a querer 
mantener su independencia dentro del matrimonio –mantener no significa siempre lo-
grar, significa que pelean constantemente por conseguir algo que para ellas aún está un 
poco lejos, la efectiva liberalidad–.
Sin embargo, no debemos tampoco llevarnos a engaño, ya que las esposas modernas de 
este cine, ansían una cosa pero hacen muy poco por avanzar en ese deseo, por alcanzar-
lo o llevarlo a cabo.  La explicación está en que sus cómodas, y en general ociosas, vidas 
dejarían de transcurrir tan sencillamente como lo hacen si de verdad se plantearan una 
ruptura, un cambio social.  
De esta manera, ellas adoptan actitudes modernas, apariencia moderna o formas de vida 
modernas –fundamentalmente en lo que podríamos considerar externo–, pero siguen 
siendo unas mujeres dependientes de los hombres con los que están casadas. Y no les 
importa, al revés, lo explotan bastante bien.
Así, mientras llega el día en el que puedan alcanzar ese gran objetivo que es superior a 
ellas y que por tanto, les trasciende, las esposas modernas tienen que entretenerse en 
asuntos menores, que denoten eso sí, que modernas, lo que se dice modernas, son un rato. 
No es un estereotipo muy numeroso, es verdad, pero es debido a que estamos hablando 
de un personaje que aún está naciendo y que se desarrollará de forma muy amplia en los 
siguientes años. Por tanto, tiene el enorme interés de constituirse como el modelo que 
marcará las pautas de su desarrollo futuro, de manera que aunque parezca escaso es un 
estereotipo interesante de analizar. 
Según el análisis de los datos recogidos, encontramos que las esposas modernas responden 
al siguiente perfil: 
79  Utilizo el término “moderna” como un adjetivo que califica a algo que en cualquier tiempo se ha considerado 
contrapuesto a lo clásico, lo tradicional y que, secundariamente puede ser tomado por aquello que es actual o 
reciente.
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ESPOSA MODERNA
20/610 personajes - Frecuencia: 14/61 películas.
























Fotograma 53a-53b-53c. Verónica (Teresa Gimpera) y Pochola (Sonia Bruno), dos esposas modernas en Las Amigas; 
Blanca (Esperanza Roy) también lo es en Blanca por fuera, Rosa por dentro; mientras que Julia (Liana Orfei) lo intenta con 
Teresa en ¡Cómo sois las mujeres!
“¡Mi mujer está loca, le va a pedir un crédito! No se lo dé, acuérdese de Matesa...”
(Miguel al banquero Julián, en Un lujo a su alcance)
capitulo 4.indd   237 5/10/15   12:33
ESTEREOTIPOS FEMENINOS EN LA COMEDIA CINEMATOGRÁFICA ESPAÑOLA (1967-1976)
Los condicionantes sociales y estéticos de una década
238 / 
Creo que antes de seguir avanzando, conviene que me detenga primero un poco en al-
gunos aspectos que analiza y desarrolla Del Amo (1975), y que comparte con la esposa 
tradicional –mujer casada y madre de sus hijos–, pero que la esposa moderna adaptará a 
su conveniencia, como pueden ser: 
a. La situación conyugal
b. El hogar familiar
c. Las relaciones sociales
a) La situación conyugal: Efectivamente, tanto la esposa fiel como la esposa mo-
derna son mujeres casadas. Ambas pueden ser felices o desgraciadas, por distin-
tos motivos, y las dos pueden sufrir las infidelidades de sus maridos. La felicidad
matrimonial en sí misma no existe, o es inalcanzable dentro de la comedia, pues-
to que los equívocos son la fuente principal para el desarrollo de las situaciones
cómicas. Sólo se puede lograr un cierto equilibrio matrimonial si los atributos de
la mujer casada y los del hombre casado se mantienen dentro de sus cánones de
actuación. Cuando esto no es así, se inician las complicaciones. De esta forma,
encontramos que la vida conyugal puede considerarse feliz cuando las mujeres
casadas, ya sean tradicionales o modernas:
1. No trabajen y, por tanto sean una buena ama de casa que se preocupa por
el mantenimiento del hogar y por la educación de los hijos. Han de tener la
casa limpia y arreglada, la comida preparada, han de cuidar a los niños –si
los hay–, llevarlos al colegio y tenerlos acostados cuando llegue el marido.
Deben igualmente saber gestionar el servicio doméstico cuando lo haya,
tratar adecuadamente los asuntos derivados del mantenimiento del hogar
y resolver los quehaceres diarios propios de una mujer casada.
Fotograma 54a-54b.  Elvira (Teresa Gimpera) es una esposa moderna que por fin puede dar a luz, tras tres embarazos fallidos, 
en Después de los nueve meses; Lolita (Victoria Vera) enseña actividades de ocio modernas al matrimonio de José y Ana, en Los 
nuevos españoles.
Según los datos recogidos, 13 de las 21 esposas modernas no trabajan y 
se encuentran, por tanto, ociosas la mayor parte de su tiempo vital. Algu-
nas saben ocupar bien ese tiempo, como Pochola y Verónica, las amigas 
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que van juntas a todas partes –incluso al extranjero–. Tanto tiempo pasan 
juntas que su amistad será fuente de duda (sexual) para el marido de la 
segunda. Evidentemente, es su actitud celosa la que le lleva a ver lo que no 
hay, pero es un caso interesante dentro de este cine, puesto que plantea 
algunas cuestiones al respecto dignas de reflexionar80. 
2. Es fiel, a pesar de los pesares. Aunque el deseo sexual de su marido se haya 
visto mermado y la rutina alcance a todos los aspectos de su vida íntima, la 
mujer debe ser fiel al esposo. Esto significa, en el caso de las mujeres mo-
dernas que, aunque se hayan comprado un bonito picardías, aunque ha-
yan pasado horas en la peluquería o el gimnasio o aunque hayan cumplido 
con los asuntos del punto anterior, si los maridos llegan tarde del trabajo, 
cansados y sin ganas de cumplir, entonces ellas deben aguantarse y no pro-
testar. La obediencia al marido es sagrada seas moderna o tradicional y es 
motivo de separación fulminante cuando no sea así. 
En Ligeramente viudas, las amigas casadas con las que Leonor (Esperanza 
Roy) juega a las cartas presumen de coquetear con otros hombres y engañar 
a sus maridos con jugadores de fútbol, toreros e incluso jinetes famosos…
Fotograma 55. Las amigas de Leonor cotillean e inventan historias sobre sus supuestos amantes en Ligeramente viudas.
   – Déjala, desde que empezaron los caballos no hay quien la aguante… 
tiene un jockey en paro forzoso!! 
– ¿Y es tan bueno como dicen?
– Por lo menos no da patadas, como tu delantero…
80  No es este el trabajo adecuado para entrar a dilucidar la posible relación lésbica que parece insinuarse en el 
filme, ya que los objetivos de este trabajo son otros bien distintos, pero dejo constancia de que sería curioso eva-
luar esta teoría y rastrearla además en otras obras ya que este binomio artístico participó en otras películas siendo 
siempre “amiguísimas”.
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No hay certeza de que esta conversación sea real o sólo fruto del alcohol 
que están tomando y de la envidia que parece sacudirlas a todas, pero lo 
cierto es que lo piensan, lo cual es ya una afrenta al matrimonio del que 
hacen gala.
3. Mantiene su carácter dentro de una disciplina basada en el orden, la pa-
ciencia, la bondad y toda una serie de castas y femeninas virtudes.
En Un lujo a su alcance, Marta (Concha Velasco) presume de buena gestora, 
de tener una mente infalible para los negocios y de no descansar jamás. Su 
marido, explotado en el negocio familiar, le recrimina que no piense mas 
que en el dinero y que haya olvidado que ante todo es una mujer casada. 
En realidad, lo que ha olvidado Marta es, simplemente, que es una mujer, 
puesto que su ropa, su actitud, su lenguaje y la forma de relacionarse con 
los demás es absolutamente masculina. 
Fotograma 56. Marta (Concha Velasco) se comporta como un hombre en Un lujo a su alcance
4. Soporta con estoicismo los escarceos amorosos de su marido –tanto los
onírico–represivos, como los reales–, y sabe sufrirlos en silencio.
Del mismo modo, todo puede convertirse en un caos y provocar la desdicha, si la 
mujer casada –tradicional y/o moderna–:
1. Descuida sus deberes de ama de casa o si martiriza con ellos a su espo-
so, hasta el punto de convertirlos en cargas inaguantables, tanto para ella
como para él. En el caso de las esposas modernas, pueden incluso conse-
guir todo lo contrario, es decir, que sean ellos los que hagan ciertas tareas
domésticas tales como fregar los cacharros, hacer la compra en el super-
mercado o tender la colada. Es el caso de Rosa (Eva León) en El señor está
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servido, quien ha logrado que su marido se encargue de la mayor parte 
de las tareas domésticas ya que les resulta complicadísimo encontrar una 
sirvienta.                 
Fotograma 57a-57b. Dña. Rosa (Eva León) y Natalia (Concha Velasco) tienen en sus maridos al mejor sirviente.
O también de Natalia (Concha Velasco) en Matrimonios separados, que tie-
ne a su pobre marido al cargo de los fogones y los estropajos. Eso sí, le 
premia luego si lo hace bien:
 –“Date prisa, cariño. Te espero en la cama… y sin la crema”.
2. Rechaza, sutilmente o no, a su marido en los momentos de intimidad. El 
desinterés o el castigo sexual mostrado con distintos gestos, como el de 
dar la espalda al esposo en el lecho conyugal, aparecer con la cara llena de 
cremas y potingues reduciendo drásticamente el erotismo, o también usar 
pijama de punto o camisón largo –ambos claramente anti lujuriosos– son 
maneras muy poco sutiles de decir “no quiero cumplir hoy con el vínculo”.
3. Modifica su carácter y lo vuelve controvertido, provocando la discusión, el 
enfado o la duda. Todas las mujeres lo hacen en este cine en un momento 
u otro, con un objetivo que suele ser claro: convencer al marido de algo –de 
que compre algún electrodoméstico nuevo, de que las lleve de vacaciones, 
de que cambien de coche o de que les den más dinero para gastar–. Es 
decir, estas mujeres modernas lo que quieren es obtener algo que les haga 
sentirse mejor con ellas mismas, más felices y completas. En realidad, lo 
que quieren es divertirse un poco, puesto que tienen demasiado tiempo 
libre y se aburren. 
Según el análisis de los datos, el objetivo que más se repite en este estereo-
tipo es “Divertirse y pasarlo bien” que se da en ocho de los casos. También 
aparecen los objetivos de “Chismorrear” (4), “Recuperar al marido”, “Ser feliz” 
y “Convencer a otro” (3 casos cada uno). Lo cierto es que estos objetivos no 
serían alcanzables si no fuera por que estos personajes se mueven en niveles 
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socioeconómicos altos. Casi un 48% forma parte de la clase social media–alta 
y el resto se reparten entre la clase social alta y la clase media urbanita, pues-
to que su localización más numerosa es la capital (19 de los 21 casos). 
4. Engaña a su marido, sobre todo con sus amigotes, en pensamiento, palabra
y/o obra, tanto si es por que su marido le dio motivos para ello, como si se
trata de una iniciativa propia. Una esposa ociosa y con sospechas de que su
marido pueda estar cometiendo adulterio, es capaz de todo, lo que consti-
tuye de por sí un peligro constante para el mantenimiento de un hogar feliz.
Las esposas modernas no son muy de engañar, son mujeres jóvenes que si
han accedido a casarse es porque están seguras de ello, luego el conflicto
romántico que parece caracterizarlas no deviene por un conato de adulte-
rio –de uno u otro– sino por el hecho de desean pasar más tiempo juntos y
tener menos vida social y más familiar. Aunque en ocasiones entren al trapo
y organicen algún tipo de enredo para provocar los celos de sus maridos81.
Sería el caso de Julieta (Carmen Sevilla) en El apartamento de la tentación, 
quien tratando de descubrir un enredo romántico, acaba en otro mayor del 
que le resulta muy complicado salir.
Fotograma 58. Julieta puede conseguir lo que quiera, pero tiene que tener cuidado de no enfadar a su marido, ni enredarse 
inútilmente.
5. Lleva a su madre –la suegra de él– a vivir con ellos. Nada peor para torturar
a un marido que incluir a la suegra en sus vidas. Como veremos después, la
suegra casi siempre es la madre de ella.
81  Álvaro del Amo señala en su obra La comedia cinematográfica española que la inevitable tendencia hacia el 
adulterio es un factor determinante para la desdicha del hombre casado, y lo explica dividiéndolo en cinco casos 
posibles y no excluyentes –ya que aparecen fuertemente relacionadas entre sí–, que son: a) el engaño efectivo; b) la 
apariencia de engaño; c) el “estar a punto de”; d) el programar un engaño que no se llevará a cabo (el escarmiento); 
y f ) el cometer solo un simple escarceo. Considero que estas opciones son tan válidas para los hombres casados 
como para las esposas modernas, ya que frecuentemente son ellas las que crean una apariencia de engaño, las que 
buscan escarmentar a los maridos infieles o las que en realidad sí engañan –y se convierten en amantes casadas, 
como ya hemos visto–.
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b) El hogar familiar: Las esposas tradicionales y las modernas viven fundamen-
talmente en casas amplias, chalets o apartamentos de lujo. Podría decirse que 
incluso se rodean de algunos caprichos –coches descapotables, vacaciones in-
vernales en el extranjero, modelos de alta costura…–, imposibles para cualquier 
matrimonio de la época. En el caso de las esposas modernas, resulta interesante 
advertir que la vida en grandes casas es algo generalizado, llegando a ser cho-
cante el encontrar matrimonios que convivan en pequeños espacios o en casas 
modestas. La ambientación en estos casos responde más a la identificación del 
personaje dentro de un determinado tipo de vida, como podría ser vivir en un 
chalet a las afueras de Madrid o incluso en lujosas mansiones, que denotan el 
estatus social del personaje. 
Sirva de ejemplo el caso anterior, el de Julieta, quien vive con su marido en un 
piso enorme; o el de Blanca (Esperanza Roy) y su marido Ramiro (José Luis López 
Vázquez) en Blanca por fuera y rosa por dentro, quienes viven en una mansión a 
las afueras de la capital. También viven en grandes pisos, Carola, Natalia, Veróni-
ca, Pochola, Sonsoles y Cuqui –junto a sus respectivos esposos– en el filme Las 
amigas, (Pedro Lazaga, 1969) o Elvira (Teresa Gimpera) y su aséptico y profesional 
marido Cristobal (Juanjo Menénez) en Después de los nueve meses; así como Rosa 
y Gloria (Eva León y Mirta Miller) vecinas en una comunidad muy lujosa y señorial 
de la capital en El señor está servido. 
Fotograma 59. Gloria (Mirta Miller), una esposa moderna muy ociosa y rodeada de lujos en El señor está servido.
       
c) Las relaciones sociales: El simple hecho de estar casadas hace que se presupon-
ga que estas mujeres poseen mucho tiempo libre, una vez satisfechas las labores 
del hogar. Puesto que, tal y como ya hemos visto, la mayor parte de los matrimo-
nios viven en casas grandes y confortables en la que cuentan también con un ser-
vicio doméstico que se encarga de las labores más rutinarias, entonces se amplía 
el tiempo de ocio de las esposas. Y, ¿qué hacen en todo ese tiempo? 
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La mayoría de ellas se relacionan socialmente con otras esposas; salen de com-
pras, van al gimnasio, comen fuera o se reúnen en alguna casa para chismorrear 
el último cotilleo a golpe de “gin–tonic” y cigarrillos. 
Estos serían los aspectos comunes entre ambos tipos, pero existen también aspectos dife-
renciadores y que son específicos de las esposas modernas. Serían:
• Dedicarse al ejercicio de una actividad profesional que se desarrolla por un cauce
independiente al establecimiento matrimonial, y que puede interferir o no en éste
–aunque normalmente sí interfiere–. Son pocos los casos de las que trabajan (7),
pero aquellas que lo hacen, tienen trabajos de cierta envergadura, como por ejem-
plo Empresaria de un negocio de belleza –Natalia, en Un lujo a su alcance–; Presen-
tadora de televisión –Paloma, en Guapo heredero busca esposa–; o Médico – Sol, en
Terapia al desnudo–, por ejemplo.
• Juventud: Son mujeres claramente más jóvenes que las esposas fieles; apenas lle-
gan a los 40 años. Se visten, peinan y maquillan con mayor cuidado. Acuden a bou-
tiques para tener el último modelito en ropa interior o de traje de noche. En el ítem
de vestuario he comprobado que 16 de estas mujeres tienen asignado un vestua-
rio “Moderno”, aunque también se da el “Elegante” y el “Sexy–picante”.
• Relaciones sociales: No sólo se relacionan con otras esposas jóvenes y modernas
– amigas muy despiertas que les tratan de inculcar nuevos hábitos–, sino que tam-
bién mantienen amistades masculinas, lo que provocará el desconcierto de los ma-
ridos y numerosos equívocos.
• Sexualidad: Su actitud frente a las relaciones de pareja es más abierta y clara; tienen 
un mayor conocimiento y sienten menos miedo ante la intimidad.
En realidad, si lo pensamos bien, resulta bastante probable el hecho de que las nuevas 
esposas, las jóvenes y modernas, sean un peligro para la perfecta unión matrimonial, por-
que sería extraño e incluso sospechoso el que un esposo corriente –como los que desfi-
lan generalmente en la comedia española, tipo Alfredo Landa, Manolo Gómez Bur, José 
Luis López Vázquez, José Sazatornil “Saza”, Juanjo Menéndez, etc.– estuvieran casados con 
mujeres despampanantes –tipo Concha Velasco, Laura Valenzuela, Carmen Sevilla, María 
Luisa San José, Nadiuska, Mirta Miller, etc.–  y no pensaran jamás que sus esposas pueden 
serles infieles. Y, aunque el adulterio no es una constante en estos personajes, lo más ro-
cambolesco de todo es que estos hombres, casi hombrecillos, puedan serles infieles a sus 
señoras. Así es la comedia.
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4.4.1.  Gráficos con los totales de los items de control de los personajes 
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Gráfico 19. Datos totales para el estereotipo de la esposa moderna.
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LA EXTRANJERA
...Y España no salió al extranjero, pero el extranjero entró 
en España. 
(Latorre, 1972: 89)
El turismo contribuyó a sacarnos del aislamiento en el que 
Franco nos había obligado a vivir, y... lo que, a lo tonto, a 
lo tonto, sí nos trajeron las suecas fue una información de 
primera mano: al otro lado de la frontera existía un mundo 
libre (y rico) del que no nos dejaban participar. 
(Ponce, 2004:18). 
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4.5. La extranjera: la mujer que vino del frío.
Alemanas, Inglésas, francesas, norteamericanas y sobre todo suecas. Toda una legión de 
espléndidas rubias hicieron su aparición en el cine de los sesenta y setenta, haciéndose 
tan habituales como lo empezaba a ser el bikini.
La aparición pues del personaje, viene condicionada sobremanera por la llegada apabu-
llante de verdaderas turistas a nuestro país. He comentado ya la importancia que tuvieron 
los movimientos migratorios y la entrada de turistas en una España anclada en las tradicio-
nes de mediados de siglo; no sólo fue un revulsivo económico -que lo fue y mucho-, sino 
que también actuó como revulsivo social y psicológico, y como elemento diferenciador: lo 
foráneo frente a lo típico español, lo nacional. 
Esta dicotomía, que pareció percibirse a nivel social, no existió realmente nunca y solo se 
materializó en el cine, en las historias cinematográficas, puesto que no hubo nunca una 
intención seria de establecer una competición, de rivalizar. A la extranjera no le hacía falta, 
puesto que no necesita demostrar que su forma de vida, sus costumbres o sus ideas fueran 
mejores que las nuestras. A ellas les gustaba España tal y como estaba, les gustaba nuestro 
clima, nuestro folcklore, nuestra hospitalidad y nuestras playas, porque no nos engañe-
mos, a los extranjeros lo único que de verdad les importaba era tener muchas horas de sol 
y que les resultaran baratas.
Sin embargo, fue inevitable que la mujer española viera en la extranjera a una rival, por 
encima incluso del “modelo a imitar” que suponía también para muchas mujeres, puesto 
que le resultaba evidente que aquellas mujeres venidas de fuera, estaban más preparadas, 
eran más modernas, tenían mayores recursos y desde luego menores miedos. Y una vez 
que pisaron nuestras playas, ya nada podía hacerlas cambiar de destino turístico, o eso es 
lo que dice el narrador de Manolo la nuit:
“Han venido porque saben que España es diferente. Y aquí encontraran el sol, 
la paella, las corridas de todos y también, ¿por qué no decirlo?, algunas vienen 
buscando el romance, la aventura… Desde Rodolfo Valentino los latin lovers 
tenemos mucho cartel, y ustedes perdonen la inmodestia, claro que sobre gus-
tos no hay nada escrito, por eso, el que levanta más admiración a su paso es 
ese colosal producto que salió del cruce de dos pueblos fuertes, rudos y primiti-
vos, los celtas y los íberos. Nos referimos al racial celtíbero español que en este 
caso se llama Manolo”
Veamos ahora lo que nos dicen los datos recogidos en su ficha identificativa:
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Fotograma 60a-60b-60c. Dos azafatas suecas muy liberales en No desearás al vecino del quinto. Una intérprete francesa 
muy profesional en ¡Cómo sois las mujeres!; y una norteamericana mayor muy impertinente en ¡Cómo está el servicio!
“Nosotras solo hacer el amor cuando nosotras querer, no cuando caraduras querer engañar. Ahora no copitas y tralalá, 
nosotras ir al hotel ahora mismo… A nosotras no importa tralalá, pero antes conocer bien y gustar los hombres.”
(Extranjeras a Juan y su amigo en Adulterio a la española)
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La extranjera que aparece en este cine es fundamental-
mente turista, es decir, no tiene una ocupación deter-
minada dentro de la sociedad española82. Aparecen y 
desaparecen al ritmo cálido del sol veraniego, y turban 
a todos los españolitos con sus modelos mini y sus ras-
gos de independencia y libertad. 
En realidad da igual lo que lleven puesto ya que, al mar-
gen de su indumentaria, las extranjeras llaman la aten-
ción de por sí. En cualquier caso, el estudio indica que 
visten mayoritariamente ropa moderna -se dan hasta 
en 30 ocasiones- y/o sexy–picante -aparece en 26-, lo 
que hace que se multiplique su ya atractivo innato.
Por otro lado, resulta interesante indicar que la extran-
jera es precisamente eso, la extranjera. Quiero decir con 
ello que no viaja a España acompañada de un marido, 
de un novio o de un amante. Ellas viajan solas, despreo-
cupadas y sin ataduras sentimentales, lo que induce a 
pensar que en el extranjero nadie se casa y que, por 
tanto, son presas fáciles para el “depredador hispano”. 
Y es cierto, fuera de España las mujeres no tienen como 
meta última el matrimonio; las alemanas, americanas o 
suecas disfrutan solas de sus vacaciones, sin duda por 
que se las han merecido. Es decir, trabajan durante el 
resto del año en empresas de las que pueden llegar a 
ser directoras o gerentes. Muchas de ellas chapurrean 
el “spaininglish”, una especie de lengua foránea univer-
sal que sirve tanto para las nórdicas como para las bri-
tánicas o galas. Y claro, ellos –los aturdidos españoles– 
también lo hablan.
El ítem de edad no nos proporciona una distinción cla-
ra en función de los segmentos, como si ocurría con 
otros estereotipos, ya que la mayoría de las extranjeras 
forman parte del ratio “joven”, es decir, se encuentran 
ente los 20 y los 39 años. Dentro de este ratio hay 39 
extranjeras.
82  Hay 16 extranjeras que trabajan en ocupaciones diversas, 3 estudiantes, dos dedicadas a Sus Labores y 25 con 
ocupación “indefinida (turista)”.
Fotograma 61a-61b-61c-61d. Extranjeras en cuatro situa-
ciones diferentes: solas haciendo autostop en El turismo es 
un gran invento; Patrice (Erika Wallner) poniéndole caritas 
al vecino en Cuarenta grados a la sombra; quitándose de 
encima a dos ligones en el último momento en Adulterio a 
la española; o riéndose del spaninglish de Ozores en el tren 
en Cuatro noches de boda. 
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Aún así, existen seis casos de extranjeras mayores que 
si tienen algunas características diferenciadoras con 
respecto a sus homónimas jóvenes, puesto que frente 
a la alegría y belleza de la joven, se encuentra la pedan-
te y desagradable extranjera vieja. No hay término me-
dio en su carácter. Las jóvenes, tal y como hemos dicho, 
son agraciadas y simpáticas, abiertas de carácter y con 
enormes ganas por conocer todo lo posible de la cultu-
ra y la vida española. Pero en el caso de las extranjeras 
viejas, son verdaderos adefesios que acuden a salas de 
fiestas, a espectáculos nocturnos o a los hoteles playe-
ros, en busca de un ligue que les alegre la existencia. 
Atraídas por el celo del macho ibérico, esperan tener su 
oportunidad, aunque suelen quedarse con las ganas. 
En su propósito, llegan a incurrir en todos los 
ridículos imaginables, como el de la inglesa que, con 
un clavel en la boca, espera al bandolero español 
(Alfredo Landa) en la cama de la fonda donde se 
desarrolla una farsa–espectáculo exclusivo para 
extranjeras, el “sexy suspense”, en ¡No firmes mas 
letras, cielo! O la no me-nos repulsiva Mrs. Bell 
(Margot Cottens) que hace la vida imposible al 
personal del hotel Meliá Don Pepe, en Marbella, 
escupiendo la comida que no le ha gustado, lanzando 
la vajilla por los aires y vaciando los vasos de cóctel en 
la cara de los camareros, en El abominable hombre de 
la Costa del Sol. 
Pero el caso normal es el contrario, de forma que 
vamos a quedarnos con las jóvenes extranjeras que 
llegaron para desmoronar la moral puritana de los 
españoles, actuando como el fermento activador de la 
masa. España estaba enclaustrada en una moralidad 
rudimentaria, legalista y casuística y ellas nos trajeron 
nuevas ideas que consideraban naturales y que aquí 
fueron vistas como escandalosas. Solo con el paso de 
los años acabaron por parecernos normales también, 
pero ciertamente el contraste de aquellos años fue 
tremendo, el enfrentamiento entre todo nuestro tabú 
sexual contra su absoluta libertad natural. 
Fotograma 62a-62b-62c. Maggie (Marcia Bell), una jovencí-
sima extranjera que ha venido a estudiar a España en Cuan-
do el cuerno suena y que se llevará un regalito que podrá 
ver en nueve meses. Inma (La Polaca) una venezolana muy 
posesiva y ardiente en El abominable hombre de la Costa 
del Sol. La madame de la pensión (Trini Alonso) se queda 
prendada del Serafín en Lo verde empieza en los Pirineos.
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Y de ese enfrentamiento nació “la sueca” y el “macho 
celtibérico”, dos estereotipos absolutamente irreales, 
pues ni los españoles tenían ese sexappeal tan irresis-
tible, ni hubo tanto aluvión de suecas en nuestro país. 
Según los datos del INE, en 197083 llegaron a España un 
total de 21.267.380 extranjeros provistos de pasaporte. 
La división por nacionalidad indica lo siguiente: (se in-
dican sólo los 7 primeros puestos)
• Franceses: 8.826.172 
• Portugueses: 2.726.699




• Países Escandinavos84:    946.384
Tan solo tres años después, ya nos visitaban casi 35 mi-
llones de extranjeros85, con un reparto por nacionalidad 
muy similar, lo que da una idea de la importancia que 
el turismo llegó a tener como motor de cambio en la 
mentalidad de los españoles. Y nos deja un dato objeti-
vo, la proporción de turistas suecas sobre el total resul-
ta casi insignificante, lo que no impidió que se hicieran 
famosas dentro de este cine.
Ahora sabemos que son muchas, pero ¿como se las 
identifica? Pues muy sencillo: las extranjeras cinema-
tográficas son generalmente de pelo rubio, de mayor 
estatura y más esbeltas que las españolas, de atuendo 
llamativo y moderno –minifalda y botas altas las acom-
pañan en casi todas sus apariciones, salvo cuando es-
tán en la playa o la piscina, luciendo tipo en bikini–, piel 
enrojecida por el sol y siempre sonrientes, dispuestas 
a conquistar o a ser conquistadas por esa especie de 
83 Fuente: I.N.E. Censo de población de 1970, movimientos migratorios. Tomo III. INEbase (http://www.ine.es/
inebaseweb/treeNavigation.do?tn=92694&tns=140038#140038). [En consulta 27 de juniio de 2009].
84  Se incluyen los datos globales de Suecia, Noruega, Finlandia y Dinamarca.
85 Fuente: VV.AA. (2015). Evolución del sector turístico español (1955-2015). Madrid: Escuela de Organización Indus-
trial (EOI). (específicamente, pp. 23-29).
Fotograma 63a-63b-63c. Una francesa que le enseña algo 
al amigo tontito de Onofre. Tres suecas con tres Rodríguez 
pasándolo en grande por los alrededores de Madrid; y de 
nuevo otra sueca intentando conquistar a Alfredo en Los 
días de Cabirio.
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Don Juan a la española que les ronda allá donde van. Es el caso de las explosivas jóvenes 
extranjeras que se hospedan en la casa del tonto Alfredito (Cassen), en Onofre (1974) a 
cambio de unas clases particulares de idiomas. Tan escandalosas resultan las extranjeras, 
que Onofre (Fernando Esteso) se decide a poner un anuncio en el que oferta alojamiento a 
cambio de aprender idiomas. Pero el resultado para él no es tan exitoso como el que tiene 
el tontito. También escandalizan lo suyo las tres suecas que engatusan a tres bobos espa-
ñolitos durante un veraneo en Madrid, en Tres suecas para tres Rodríguez. Ellas son todo 
piernas, escotes y ganas de pasarlo bien –y de esconder droga usando a los paletos–, pero 
las mujeres de estos zopencos llegan de la playa para poner todas las cosas en su sitio. 
Mucho más tranquilas, pero igual de liberadas son las azafatas suecas –y luego las italianas 
y las alemanas…– que toman el sol en la terraza durante su escala de fin de semana en Ma-
drid en No desearás al vecino del quinto. Por supuesto, Antón (Alfredo Landa) las tiene muy 
vigiladas y no duda en acercarse a conquistarlas bajo la excusa de ofrecerles unas delicio-
sas naranjas, o como él mismo dice: “os traigo el producto típico español”. Y tanto que sí.
 
Fotograma 64. Antón frente a la azafata sueca, ofreciéndose-ofreciéndole lo típico español. ¡Y lo mejor de todo es que el truco 
funciona!
Aunque las mas peligrosas son las francesas de Biarritz, las que trabajan en las salas de fies-
tas y clubs nocturnos de Lo verde empieza en los Pirineos, y que si te descuidas te pueden 
dar gata por liebre.
Sin embargo, aunque a primera vista pueda parecer lo contrario, la extranjera es en mu-
chos casos casta. Ella se deja cortejar, provoca al hombre, lo incita y se aprovecha de sus 
irrefrenables deseos, pero a la hora de la verdad, nada de nada. Ya lo decían las amiguitas 
de Juan en Adulterio a la española: “nosotras no tralará con caraduras…” y también lo ex-
plica adecuadamente Crumbaugh (2002) cuando indica que “las suecas” actuaron como 
motor de cambio en una sociedad constreñida por normas que empezaban a discutirse en 
todos los ámbitos, incluido el cine. Sin embargo, fue el cine quien más distorsionó su pa-
pel, al acabar convirtiéndolas en lo que el autor denomina “texto perverso del franquismo”.
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Un último tipo de extranjera será la que llega a España a desempeñar un puesto de tra-
bajo. En este caso, además de sorprender por su belleza, la extranjera sorprende por su 
preparación e inteligencia. Y más aún si su labor va a girar entorno a la subordinación 
masculina, como le ocurre a Amanda (Claudia Gravy) en Los nuevos españoles: ella es la 
nueva encargada del departamento de Recursos Humanos y tiene bajo su tutela a un gran 
número de “futuros hombres Bruster&Bruster”. 
Aunque su tarea más difícil será reeducar a sus esposas y enseñarlas a ser el apoyo de sus 
maridos en su carrera por progresar dentro de la empresa de seguros. 
Pero el lavado reaccionario de cerebros de unos y otras traerá consecuencias irreparables.
Fotograma 65. Amanda (Claudia Gravy) trae de cabeza a los hombres Bruster por más de un motivo en Los nuevos españoles.
Existen, igualmente, extranjeras que trabajan de traductoras, de secretarias o incluso de 
vedettes, que de todo hay en este babilónico estereotipo.
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4.5.1.  Gráficos con los totales de los items de control de los personajes 
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Ayudar a otros Casarse Convencer a otro Descubrir la verdad Divertirse y pasarlo 
bien
Enamorar a otro Indefinido Obtener dinero Seducir a otro Tapar la realidad
Objetivos "Extranjera"
Gráfico 20. Datos totales para el estereotipo de la extranjera.
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LA “FLORERO”
“Si es que no doy abasto… ¡¡fíjate qué hermosura, qué 
hermosura!! Y ésta, y ésta y ésta… Mira lo que quieras, 
grita hombre, ¿no ves que no te entienden?”.
(Manuel a sus amigos al llegar a Biarritz, 
en Lo verde empieza en los Pirineos.)
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4.6. La florero: la mujer escaparate, al servicio de la mirada masculina.
Casi sin darse cuenta, los guiones de las películas de este periodo se fueron llenando de 
playas turísticas, clubs de alterne, gimnasios, centros de estética, piscinas, discotecas y ca-
minos costeros. Y en todos esos lugares florecieron mujeres de físico imponente, jóvenes, 
modernas y atrevidas. 
Bien podían ser rubias o morenas, dulces o agresivas, trabajadoras o dedicadas a sus labo-
res… da igual, lo importante es que todas ellas fueran jóvenes y resultaran muy atractivas. 
Así es como la mujer florero, la que adorna la escena, la que forma parte de un fondo bien 
compuesto, entra a formar parte de nuestro escogido grupo de estereotipos femeninos.
Su función es clara, actuar de relleno, de figuración –tal y como los datos recogidos indi-
can– y además hacer más agradable el contenido visual. Parece fácil, pero no lo es, ya que 
lucir palmito implica renunciar a otras posibilidades laborales de mayor reconocimiento 
profesional. Claro que, mejor eso que nada, y en época de crisis lo imperante es trabajar. 
De este modo, las jóvenes chicas florero, convertidas en un objeto de deleite, seducen 
y son buscadas tanto por quienes están dentro como quienes permanecen fuera de la 
pantalla, logrando la máxima de la teoría de la cosificación: que no sean vistas como per-
sonajes de la historia, sino como elementos del decorado, en ocasiones como si fueran un 
atributo del hombre al que acompañan, al que hacen parecer más interesante y sin duda 
ganador; y en otras como mujer escaparate, luciendo para ser vista por quien se pare a 
mirar. Y es que, tal y como indica Guarinos:
Partimos de la base de que el cine patriarcal no hace representación de la mu-
jer, en tanto que la esquematiza hasta convertirla en un estereotipo, más 
rol que persona. Es una imagen más que una representación, más aún al 
tener en cuenta que de los puntos analizables del personaje como persona se 
desarrolla especialmente la iconografía por encima de otros valores del 
estatuto del personaje. El personaje es construido desde tres niveles: el 
personaje como persona, como rol y como actante. Como persona a su vez 
debe ser considerado iconográfica, verbal, sicológica y socialmente.  (...)  El 
personaje femenino es objeto, estereotipo y visualidad, o lo que sería lo 
mismo, un objeto icónico estereotipado. (Guarinos, 2007: 101)
Su radiografía es más bien una nítida fotografía ya que, por todo lo anterior, estas muje-
res serán solo fachada. De cualquier modo, conviene conocer algunos de los datos más 
característicos de este personaje recién llegado al cine español y que, aunque al principio 
asomó tímidamente, en realidad vino para quedarse y dar mucho que hablar. 
Son los siguientes: 
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Fotograma 66a-66b-66c. Ejemplos típicos de mujeres florero: Vedettes en un club nocturno en Lo verde empieza en los 
Pirineos; Modelo de lencería en ¡Cuidado con las señoras!; y esteticistas minifalderas en Un lujo a su alcance.
“Mira Pepe, mira. Que al menos aquí mirar es gratis.”
(Ángelino a Pepe en el club de Munich en ¡Vente a Alemania, Pepe!)
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Así es como un nutrido grupo de jóvenes provenientes de los distintos certámenes de 
belleza cada vez más populares en nuestro país y de las agencias de actores que también 
empiezan a multiplicarse, se intentan hacer un hueco en la industria cinematográfica y 
televisiva; es, según contaban muchas de ellas, la segunda manera más fácil de lograr “un 
papelito” y ,desde luego, la primera para repetir en la siguiente producción. 
Fotograma 67. Un camerino es tan buena excusa como cualquier otra para mostrar cuerpos bonitos. El espectador se cuela en 
sitios en los que jamás ha estado y en los que difícilmente estará. Un vistazo muy sensual en Zorrita Martínez.
Además de estas cualidades iniciales, las mujeres florero cuentan, dentro del estudio, con 
algunos condicionantes especiales, como la soltería. Una chica joven que aparece en biki-
ni en una piscina, tiene que ser soltera, si no lo es, pierde gran parte de su atractivo. Pro-
bablemente no tengamos posibilidad de saberlo con seguridad, puesto que la naturaleza 
propia de las mujeres florero es la de aparecer nada más, no tener frase. 
Pero ya que es así, lo conveniente es que parezcan todo aquello que se les va a dar por 
supuesto: son independientes, son simpáticas y son muy atrevidas –en su apariencia, en 
su trato y en sus costumbres–. De esta manera, se convierten en el foco de interés dentro 
y fuera de la pantalla, siendo escudriñadas por ellas, y deseadas por ellos.
Desde un punto de vista puramente narrativo, las mujeres florero tienen algunas caracte-
rísticas importantes:
• Son un estereotipo monocorde, plano y sin matices. De manera que son persona-
jes cuyos objetivos son, mayoritariamente indefinidos o, en algunos casos “diver-
tirse y pasarlo bien”-se presenta en 10 ocasiones-. No hay pues asunto trascen-
dente, ni siquiera conflictos definidos. Son tan planos que la función básica que
cumplen es la de agradar al público -33 casos- y su categoría profesional se limita
al personaje de figuración y de reparto.
• En consecuencia con lo anterior, estos personajes no producen ningún tipo de na-
Fotograma 68a-68b-68c. Enfermeras escotadísimas, rubias y 
con poses “muy naturales” en Mauricio mon amour. La pelí-
cula en sí es un compendio de mujeres florero, usadas para 
refrenar en el macho hiperpotente sus ansias de seducir. 
Azucena Molina se exhibe mientras ellos actúan, hablan y 
toman decisiones en ¡Cuidado con las señoras!
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rratividad, es decir, son estériles para la diégesis. 
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lentejuelas, da lo mismo, el espectador seguirá 
fijándose en sus piernas, seguirá mirando su 
escote. 
• Permanecen marginadas fuera de la historia, 
pudiendo incluso ser intercambiables por 
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papelito” y ,desde luego, la primera para repetir en la siguiente producción. 
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Sin embargo, conviene aclarar que este es el más irreal 
de todos los estereotipos que produjo el cine, quizá el 
único que no tenía su equivalente en la sociedad del 
momento, pero que adquirió una enorme fuerza pre-
sencial en la ficción. No hay película que no cuente con 
ellas, sea del género que sea, ya que no será un estereo-
tipo exclusivo de la comedia. Una, dos, tres, grupos en-
teros... aparecen y desaparecen en cualquier encuadre, 
tengan o no mucha justificación.
La verdad es que tampoco les hacía falta justificarse 
mucho, ya que el mejor motivo para aparecer es preci-
samente el interés espectatorial. El público masculino 
desea verlas, las busca y no les importa porque están 
allí, simplemente están para que ellos puedan verlas y 
disfrutar de su presencia.
Por eso, la mujer florero es más que ninguna una “mujer 
objeto”, con todo lo que conlleva. No es novedad que la 
mujer dentro del cine, su presencia y representación, se 
haya limitado a convertirse en objeto de la mirada mas-
culina. Precisamente, la teoría de la cosificación –defi-
nida claramente por las corrientes feministas86– expone 
y aclara el mecanismo de poder que supone la mirada 
masculina frente a la presencia femenina, y cómo actúa 
el subconsciente masculino ante estas presencias. 
 Las prácticas simbólicas que definen en el subcons-
ciente colectivo cómo son “naturalmente” las relaciones 
entre mujeres y hombres se articulan alrededor de un eje: 
la “aniquilación simbólica” femenina* . 
Sintetiza esta noción el tratamiento simbólico que las mu-
jeres reciben sistemáticamente, que conlleva la desapari-
ción y ausencia femeninas o la presentación de las muje-
res como grupo inferior, subordinado, reificado, agredido 
86  En un excelente libro sobre las imágenes de las mujeres en los medios de comunicación, realizado hace más de 
un cuarto de siglo, Gaye Tuchman acuñó el concepto de “aniquilación simbólica” para describir el tratamiento que 
las mujeres reciben sistemáticamente por parte de los medios. Para una mayor profundización en el concepto y su 
desarrollo teórico consultar Tuchman, G. et al.(1978): “The symbolic annihilation of Women by the Mass Media”, en 
Hearth and Home. Images of Women in the Mass Media. Oxford: Oxford University Press, especialmente páginas 3 
a 38.
Fotograma 69a-69b-69c. Cuerpos tostándose al sol en 
Manolo la nuit;  Otros cuerpos concursando para Miss en 
Dormir y ligar todo es empezar, y un fondo muy bien pen-
sado -piernas largas, faldas cortas, colores llamativos y la 
protagonista en el centro para que nadie se confunda-, en 
Mi mujer es muy decente, dentro de lo que cabe.
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y denigrado, en todo momento y circunstancia e independientemente 
de su posición social. 
En la cultura española, la aniquilación simbólica se realiza a través 
de una serie de prácticas que se pueden resumir en: su ausencia del 
discurso y en su consideración de ser subordinado e inferior mediante: 
a) su adscripción por encima de todo al mundo doméstico, íntimo y 
familiar y b) su conversión en objeto visual erotizado en fragmentos 
como parte de su reificación87.
Fotograma 70. Sin cabeza, sólo piernas, sólo sexo. Es el colmo del estereotipo, un extraordinario ejemplo de la aniquilación 
simbólica de la mujer dentro de la narración. Mujeres miradas -que no admiradas- en Lo verde empieza en los Pirineos.
La mujer como objeto de la mirada y no como sujeto enunciador, adopta aquí su más claro 
exponente, puesto que las chicas florero –como ya hemos visto– no sólo no tendrán frase, 
sino que además tampoco tendrán nunca nada que decir.
87  ORTIZ HENDERSON, G.: “¿Aniquilación simbólica o democratización mediática? Mujeres en los medios”, en Re-
vista Mexicana de Comunicación (RMC), México, 2006. http://www.mexicanadecomunicacion.com.mx/Tables/RMC/
rmc84/mujeres.html. [En consulta el 28 de septiembre de 2009].
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4.6.1.  Gráficos con los totales de los items de control de los personajes 










































































Capital Costa Extranjero Provincial
Localización "Florero"
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Indefinido Seducir a otro Trabajar
Objetivos "Florero"
Gráfico 21. Datos totales para el estereotipo de la florero.
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LA  MUJER TRADICIONAL
 “Cuando estéis casadas, pondréis en la tarjeta vuestro nombre 
propio, vuestro primer apellido y después la partícula ‘de’, seguida 
del apellido de vuestro marido. Así: Carmen García de Marín. En 
España se dice de Durán o de Peláez. Esta fórmula es agradable, 
puesto que no perdemos la personalidad, sino que somos Carmen 
García, que pertenece al señor Marín, o sea, Carmen García de 
Marín”.
(Sección Femenina. ‘Economía doméstica’ para Bachillerato, 
Comercio y Magisterio, 1968)
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4.7. La mujer tradicional: novia fiel, esposa perfecta y madre de familia. 
Estamos frente a un caso tan numeroso que creo conveniente hacer una primera segmen-
tación del personaje en las dos vertientes en las que ha sido observado: 
• La mujer tradicional soltera: existen 31 casos.
• La mujer tradicional casada: existen 119 casos.
Aunque hasta ahora el ítem de edad ha sido el que me ha servido en mayor medida para 
establecer los aspectos específicos de un determinado estereotipo, lo cierto es que en este 
caso lo realmente útil ha sido segmentarlos por estado civil, si bien ya avanzo que es más 
una cuestión de diferenciación de conflictos y de objetivos que una división estructural 
formal. Ambas, solteras y casadas, son mujeres tradicionales, que siguen las normas, que 
aceptan la sumisión y que son, por tanto, demandantes de afecto y atenciones por parte 
de sus novios–maridos. 
Son mujeres autoreprimidas en unos casos o educadas en la represión en otros, y que no 
cuentan con herramientas válidas para superar ese estado de dependencia. 
Al igual que les ocurría a las esposas modernas, las mujeres tradicionales se encuentran 
cómodas y tranquilas bajo ese estado. Y cuando sienten que todo se tambalea bajo sus 
pies, temen perder la estabilidad y el orden en el que se basa su vida. Entonces son 
ca-paces de todo, de todo lo que les pueda ayudar a volver al estatus inicial, de manera 
que idean planes estrafalarios, incluso desvergonzados, pero siempre pensando en 
volver al orden establecido.
Son, por tanto, mujeres que pueden enfrentarse a sus miedos o inseguridades, pero que 
no romperán jamás “la ley del padre”, ni pondrán en verdadero peligro su honra. Y, si algu-
na lo hace, entonces el mecanismo reparador y correctivo –lo moral vs. lo romántico– se 
ejecuta para devolverlas a su sitio, para ponerlas en el lugar que les corresponde, pues 
como bien decía el refrán: “la mujer casada y honrada, la pierna quebrada y en casa”.
Por otro lado, debo aclarar también que no he querido tratar estos dos segmentos como 
dos estereotipos distintos porque en realidad uno es la proyección del otro en el tiempo, 
de manera que en lo esencial que es la tendencia a mantenerse dentro de la educación 
y las tradiciones clásicas y de lo convencional en las relaciones, son personajes idénticos.
Veamos en la ficha correspondiente cómo ha resultado el gran estereotipo de este trabajo. 
Sus datos son los siguientes: 
Una vez establecidas las primeras pistas, empezaré por las jóvenes solteras tradicionales, 
MUJER TRADICIONAL


























Fotograma 71a-71b-71c. Mujeres tradicionales reeducadas para parecer modernas en Los nuevos españoles; una jo-
ven prometida, Lolita (María José Goyanes) obedeciendo a su novio en el autobús en Novios 68; Margarita (Carmen 
Bernardos) anunciando su futura maternidad en Crónica de nueve meses.
“Los dos hemos aprendido. Tú sabes que yo me conformo con muy poco, pero ese poco dámelo. No te cuesta ningún
trabajo preguntarme como he pasado el día, dame un beso y llévame al cine alguna vez. (...) Todo lo tuyo es lo más
importante para mi.”
(Teresa a su marido Mario en ¡Cómo sois las mujeres!)
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que es el eslabón de inicio de la cadena tradicional. 
Ya lo decíamos antes, la mujer española de estos años debe casarse... tiene que casarse... el 
matrimonio es la única vía para que pueda encontrar su verdadera vocación: ser madre. Si 
añadimos aquí el hecho de que deben casarse con “el novio de toda la vida”, entonces ya 
tenemos casi completo uno de los estereotipos más amplios en el tiempo, el de las novias 
tradicionales que acaban siendo esposas fieles y con los años se convierten en viudas bea-
tas. Es decir, todo a la vieja usanza.
Cualquier joven que se considere honrada tiene pretensiones de casarse y formar una fa-
milia. Casarse no parece algo malo, mas bien al contrario, es la vía de escape para muchas 
mujeres que han crecido en familias numerosas, sometidas a la autoridad de sus padres y 
hermanos varones y trabajando dentro del hogar sin recibir salario alguno. Por ese motivo, 
el matrimonio se convierte en una especie de “liberación”. 
Fotograma 72. Margarita (Concha Velasco) quiere ser moderna pero no dudará en abandonar sus sueños para convertirse en la 
esposa tradicional que su novio espera que sea, en Venta por pisos.
Luego, paradójicamente, para muchas acaba siendo su mayor pesadilla. Sin embargo, es-
peran años para poder casarse; esperan hasta que su novio vuelva del extranjero con su-
ficientes ahorros como para  poder comprar un piso y amueblarlo convenientemente, o 
hasta que consiga un enchufe en el ministerio y obtenga la ansiada plaza con un sueldo 
fijo para toda la vida. 
Dentro de esta primera segmentación he encontrado una relación muy clara y evidente 
entre dos datos recogidos en la ficha de análisis: el que aparece  en el ítem de conflicto –se 
produce un conflicto romántico en 22 de los 31 casos– y en el de objetivo –el 
mayoritario es “casarse”, con 20 casos–.
Queda pues claro que para estas jóvenes tradicionales, su soltería es un estado transitorio 
y todo su empeño lo pondrán en obtener esa gran recompensa final que es el matrimonio. 
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Existen otros conflictos, como es natural, pero muy minoritarios. El segundo en impor-
tancia será el conflicto familiar –en íntima relación también–, mientras que el 
segundo objetivo a perseguir por las solteras es “seducir a otro”. 
En todo lo referente a los impulsos sexuales y las relaciones de pareja, las novias tradicio-
nales son una fuente de tortura y sufrimiento constante para los hombres. Pero como las 
cosas deben hacerse según dicta la moral cristiana, ahí tenemos a nuestras mujeres sol-
teras de los sesenta y setenta dispuestas a luchar por mantener intacta su pureza, a pesar 
de que sus ansias son tan irrefrenables como las de ellos. Y mientras ellas esperan, ellos 
desesperan.
Según lo analizado, las jóvenes solteras tradicionales tiene mayor presencia en la capital 
(23 casos), si bien he encontrado como segunda opción el ámbito rural (8), lo que confirma 
la propia naturaleza del estereotipo, puesto que en los pueblos el mantenimiento de las 
costumbres tradicionales es casi una ley. 
Fotograma 73. La madre de Antoñita (Nemi Gadalla) quiere prometerla con el nuevo rico del pueblo. Ella no parece muy dis-
puesta, pero tragará si hace falta en Jenaro el de los catorce.
Existe un cierto equilibrio entre el número de solteras que trabaja y el que se dedica a 
SS.LL., ya que 18 jóvenes tienen algún tipo de ocupación: hay tres secretarias, seis camare-
ras, dos dependientas, dos peluqueras, e incluso hay una adivina, que echa las cartas y lee 
el futuro. Pero a estas mujeres no les hace falta que les lean el futuro, porque ya lo tienen 
muy bien escrito: ellas, como protagonistas que son de sus respectivas historias, han de-
cido que van a casarse. 
Pero, ¿cómo llegan las novias tradicionales hasta ese gran objetivo que es la boda? 
El camino es el siguiente:
• Chico conoce chica.
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• Chica coquetea con chico, durante años.
• Chico cae en la trampa y es presentado a los padres de ella.
• Chico se da cuenta de que está perdido e intenta aprovecharse de la situación.
• Chica le reprende y llora, logrando su propósito –casarse–.
• Chico y chica se convierten en marido y mujer.
• Marido y mujer se engañan mutuamente o lo intentan, para después poder reconci-
liarse (y seguir así durante años, en un ciclo que podría considerarse circular, hasta que
llegue el divorcio).
Y  de esta forma nos hemos plantado en las mujeres tradicionales casadas, cuyo segmento 
de edad es 25–34 años, es decir, solo un tramo mas que las solteras. Sin embargo, se da la 
lógica circunstancia de que existan mujeres casadas tradicionales en todos los rangos de 
edad, abarcando así hasta la vejez. Por ejemplo, se dan 11 casos en el segmento 50–59, 
otros 19 en el siguiente, el de 60–69 y sólo 2 más en el último. 
Fotograma 74. Amparo (Lola Lemos) no puede evitar recordarle a su marido que lo “indecente” le hace subir la tensión, en Zorrita 
Martínez.
La gran diferencia entre el personaje de las solteras tradicionales y las casadas está en la 
proporción de mujeres que trabajan, que en este caso es de un 8,4%, o lo que equivale a 
decir que solo 10 mujeres casadas trabajan sobre un total de 119. 
Como ya vimos en el análisis del contexto histórico–sociológico, esta es la realidad laboral 
de las españolas en estos años. Y es una realidad aceptada y compartida por hombres y 
mujeres, puesto que incluso ellas mismas opinaban que lo conveniente era que una mujer 
dejara su trabajo al contraer matrimonio88. Sin embargo, el matrimonio tampoco es el bál-
samo que cura todos los males, más bien es el nuevo foco de problemas y preocupaciones 
sobre las que proyectar sus miedos e inseguridades. 
88  Ver tabla estadística de opinión de las españolas sobre el trabajo y el matrimonio.
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Fotograma 75a-75b-75c. En Cuatro noches de boda vemos casarse a tres parejas y a una cuarta que celebra su 25º aniversario. 
Son claros ejemplos de mujeres tradicionales con diferentes problemáticas pero con el punto de unión del matrimonio conven-
cional. Eso sí, cada pareja tiene sus propios tonos cromáticos, en función del tipo de conflicto a resolver. 
En la comedia cinematográfica de estos años parece cumplirse una cierta tendencia hacia 
la incomprensión, quizá amplificada por los difíciles momentos que viven las relaciones 
hombre–mujer. De este modo, se produce una constante cinematográfica basada en la 
necesidad masculina de “tener una aventura”, o al menos planificarla. Es algo que les ocu-
rre a los hombres casados con mayor ahínco que los solteros, puesto que desean sustituir 
a la esposa por otra mujer más joven, libre y despreocupada. 
La abnegación de la esposa fiel hace que se mantenga a un lado mientras las cosas 
no vayan a mayores. Pero cuando está en verdadero peligro la integridad del matrimonio 
en-tonces pasan a la acción. En la defensa por el marido tiene las de perder, siempre y 
cuando no recurra a la maniobra del chantaje: los hijos suelen actuar aquí como 
elemento correc-tivo en el que ya no es esposo, sino padre. 
El conato de drama de las esposas siempre es el mismo: se casan con un hombre honrado 
al que quieren, o al que podrán llegar a querer con el paso de los años, pero de pronto, 
esos años han pasado rápidamente para ellas y han perdido un tiempo precioso. En el 
transcurso de esos años han dejado de ser mujeres atractivas, para dedicarse a ser madres, 
nueras o, en el peor de los casos en esposas infértiles, lo que supone un fracaso en el prin-
cipio básico del matrimonio. Y lo que antes había sido felicidad se vuelve ahora desdicha 
al comprender que ese tiempo ya no volverá. 
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Sin embargo, algunas esposas tienen el valor de enfrentarse a las queridas de sus maridos, 
buscan conmoverlas en unos casos o reprender su comportamiento en otros –lo primero 
suele ser bastante más efectivo que lo segundo–.  Pero a la mayoría ni siquiera se les pasa-
rá por la cabeza, y aguantarán, aguantarán y aguantarán. 
Las esposas tradicionales tienen, cinematográficamente hablando, otras características 
definitorias además de su dedicación al hogar y la familia. Son mujeres de clase media 
que viven generalmente en la capital y sin hijos durante los primeros años de matrimonio. 
Existen 16 casos de mujeres con 1 hijo, 12 de mujeres con la parejita, 6 que tengan tres y 
11 casos de mujeres que tienen familia numerosa, es decir 4 o más hijos, lo que supone un 
9,2% del total89.  
Fotograma 76. Enriqueta (Laly Soldevila) y su numerosísima familia tradicional en No somos de piedra.
Otro de sus datos clave es el vestuario y la apariencia física. Ellas han asumido ya que el 
tiempo ha pasado demasiado rápido y, aunque conservan algunos rasgos de su marchita-
da belleza, han dejado de visitar las tiendas de moda y se han conformado con sus trajes 
de diario, ropa que he denominado en las fichas como “normal”, ya que se corresponde 
con la edad, estado civil o nivel socioeconómico de quien la lleva. 
Si bien, lo más interesante de analizar es la relación entre sus conflictos y sus objetivos, los 
cuales van a girar en torno a tres grandes asuntos:
• lo romántico (40 casos): las relaciones de pareja, la confianza, el amor y el desa-
mor, el engaño y la traición… son todos temas de origen romántico y que funcio-
nan como base para las situaciones de enredo.
89  Según hemos visto ya, el número ideal de hijos de las mujeres casadas era, en estos años de 2–3 hijos, siendo 
curioso que según el informe Foessa de 1975, “la familia nuclear numerosa es, por el contrario, minoritaria en nues-
tro país: representa sólo el 9,33% de los hogares españoles”. (Foessa Euramérica, 1975). El dato es, aunque segura-
mente casual, prácticamente el mismo que el recogido en el análisis de las obras.
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La mayor parte de las mujeres protagonistas tienen este tipo de conflicto, como 
por ejemplo Marta (Elisa Ramírez) en Adulterio a la española, quien será advertida 
sobre las andanzas románticas de su esposo por Clara (Carmen de Lirio), una ami-
ga con mucha experiencia en encajar los escarceos amorosos de su marido. Será 
también el de Margarita (Mirta Miller) en Alcalde por elección quien se ve envuelta 
en una rocambolesca trama de engaños y suplantaciones de personalidad. O de 
Irene (África Pratt) en Cuando el cuerno suena, a quien se le juntan los conflictos 
morales, con los románticos y sexuales. 
• lo moral (26 casos): lo que piensan que no se debe hacer, lo que dicen otros que 
no se debe hacer, lo que no quieren hacer y, desde luego lo que están deseando 
hacer pero no se atreven. Este tipo de conflictos derivados de una malinterpreta-
ción de “lo moral” genera gran parte de las situaciones semi–dramáticas y desde 
luego de las cómicas.
Sería el caso de María José (Mónica Randall) y Ana (Laura Valenzuela) en De pro-
fesión sus labores, en la que ambas amigas discuten sobre la estricta moral del 
marido de Ana y su incapacidad para engañarla con otra. Como María José no 
cree que ese tipo de fidelidad –y felicidad– sea posible, reta a su amiga a que lo 
ponga a prueba con ella misma como sujeto perturbador. Cree, al ofrecerse a una 
tarea tan innoble, que no dudará en ir hasta el final llegado el caso, pero cuando 
el marido entra al trapo del engaño, le falta fuerza moral. De pronto le asaltan 
dudas y se retIra del juego a pesar de que lo tenía ya ganado.
Fotograma 77. María José y Ana (Mónica Randall y Laura Valenzuela) jugando a descubrir la verdad y poniendo con ello a prueba 
su propia moral.
• lo familiar (25 casos): son conflictos que surgen por las relaciones y enfrentamien-
tos con los hijos que han crecido y quieren vivir su vida de otra manera; o por las 
relaciones con las suegras –de las que hablaré más a fondo en su propio este-
reotipo–, o las relaciones con las cuñadas plastas que ejercen incluso de suegras 
postizas. Sería el caso de María (Mercedes Vecino) en ¡Qué hacemos con los hijos!, 
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donde empieza perdonando y tapando los desmanes de sus hijos ante su mari-
do, pero acaba por tener que asumirlo todo para poder reunificar a la familia. O el 
amargo caso de Amparo (Laly Soldevila) la hermana de Dorotea (Julieta Serrano) 
en Cuarenta grados a la sombra, con la que vive, junto a su marido, condicionán-
doles todos los planes.
Fotograma 78. María intenta evitar un grave conflicto familiar en ¿Qué hacemos con los hijos? Pero la tozudez de su marido hace 
que sea un objetivo muy complicado.
Existen puntualmente otros conflictos de tipo económico, sexual, profesional o vacacio-
nal, pero son ya minoritarios. Por tanto, su mayor conflicto es, sin duda, el adulterio. 
Claro está que no todas las esposas fieles sufren silenciosamente la infidelidad de sus ma-
ridos; algunas sospechan enseguida y tratan de poner los consabidos medios para evitar 
la catástrofe. 
Esos medios suelen ser:
• Cambio en su apariencia física: En ocasiones, ellas mismas son conscientes de
que necesitan un “arreglito” para volver a despertar el deseo en sus maridos. Visi-
tan las boutiques, las peluquerías, incluso los gimnasios, para ofrecer una imagen
de sí mismas que hacía años no veían.
Pero en otros casos, necesitan que sea otra persona la que les abra los ojos, la que 
les muestre la situación en la que han caído con el paso de los años. Normalmen-
te esta empresa la lleva a cabo una amiga o la propia madre, quienes no repara en 
evidencias y menos aún en gastos para cumplir con su objetivo. El resultado suele 
ser espectacular, y es que no hay nada peor para una mujer, que el hecho de que 
otra mujer coloque en tus propias narices, el burlón espejo de los años.  
La consecuencia es obvia, el marido la encuentra tan cambiada, que volverá  a 
enamorarse de ella. Los casos son numerosos: Marta (Elisa Ramírez) en Adulterio a 
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la española; Margarita (Mirta Miller) en Alcalde por elección; Ana, (Laura Valenzue-
la) en Los subdesarrollados; Aurora (Gracita Morales) en Matrimonios separados o 
Teresa (Teresa Gimpera) en ¡Cómo sois las mujeres!, entre otros muchos.
• Urdir un falso engaño: Si crees que tu marido te puede estar engañando, lo mejor 
que puedes hacer es darle con su propia medicina. Las esposas pueden ser sosas 
pero nunca son tontas y conocen perfectamente las debilidades humanas de sus 
maridos. Gracias a esta táctica, en la que nunca exponen de verdad su matrimo-
nio, logran dar remedio a tiempo a la situación; el resultado suele ser tan eficaz, 
que en la mayoría de las ocasiones, es el revulsivo definitivo para que a sus mari-
dos jamás se les vuelva a pasar por la cabeza la idea del adulterio. 
La trama es sencilla, basta con hacerle creer que ella tiene un amante, o que pue-
de llegar a tenerlo en cualquier momento, lo que provoca la rabia y el enfureci-
miento en un inicio. Luego, la sensación de debilidad e indefensión en la que se 
ve envuelto el hombre, deja paso al deseo de comprobar que todo ha sido una 
falsa alarma. Desean por todos los medios que las aguas vuelvan a su cauce y se 
muestran entonces inclinados a una reconciliación. 
Hay bastantes ejemplos de esta situación: Germana y Aurelia (Eva León y Trini 
Alonso) en Lo verde empieza en los Pirineos; o Charo (Esperanza Roy) en Los novios 
de mi mujer; es también la situación de Susana y Martina (Josele Román y María 
José Alfonso) en Manolo la nuit; de Elvira (Esperanza Roy) en Dormir y ligar todo es 
empezar, o de Bárbara (Dyanik Zurakowka) en Matrimonios separados. 
Fotograma 79. Martina y Susana (Josele Román y María José Alfonso) planeando un falso embarazo en Manolo la nuit.
• El enfado y el perdón: El tiempo que tarda el marido en descubrir la realidad de 
las cosas, es el tiempo que dura el enfado. A veces le cuesta reconocer que su mu-
jer pueda ser como esas otras con las que él coquetea, incluso le cuesta recono-
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cer, en el amplio sentido de la palabra, a su propia esposa. El enfado conlleva un 
castigo; este suele consistir en el abandono del estamento familiar: la esposa se 
va a vivir con alguna amiga, se busca un empleo o se marcha de vacaciones; otra 
circunstancia común es pasar todo el día fuera de casa, haciendo que crezcan las 
sospechas del marido.
Aunque el castigo más común es la abstinencia sexual. Puesto que, en determi-
nada forma, ellas son las administradoras del sexo en el matrimonio, aprovechan 
esta circunstancia para demostrar su enfado mediante la inapetencia sexual cons-
tante, que se materializa en forma de excusa por una súbita jaqueca, de las in-
oportunas cremas sobre el rostro o de los incómodos rulos en el pelo -incluso 
todo junto en el colmo de los casos-. Las situaciones son entonces tremendamen-
te cómicas: al llegar el momento de irse a la cama, ya en la alcoba, se encuentran 
un marido excitado por la nueva apariencia de su esposa –a la que ahora ve con 
otros ojos– y una mujer apetecible, que provoca los celos de su esposo mante-
niendo una doble vida a sus espaldas. Y entre ellos un enredo complicado con 
mentiras piadosas y engaños casi imposibles de creer. Pero ellos se lo creen todo. 
Perdonarse es cuestión de poco; ni uno ni otro son capaces de mantener la si-
tuación por mucho tiempo, porque en el fondo, se siguen queriendo y siguen 
estando enamorados. 
Prácticamente, todos los casos anteriores pasan por este último estado, para llegar así al 
punto de inicio. Y es que, tal y como reza el dicho: la reconciliación es la mejor parte de las 
disputas. 
4.7.1.  Gráficos con los totales de los items de control de los personajes 
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Gráfico 22. Datos totales para el estereotipo de la mujer tradicional.
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LA SOLTERA MODERNA
“Guapo di que soy tu novia”, decía de pronto, en la noche, una chica 
que se agarraba al brazo de un hombre que paseaba por la Gran Vía 
para burlar la redada de la policía…
(Haro Tecglen, El País Semanal,1994)
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4.8. La soltera moderna: la mujer resuelta, sensual y dueña de ella misma.
Todo cambia con el paso de los años, y nunca más cierto que en el caso de las solteras. Hoy 
día ser una mujer soltera es signo de independencia, de libertad personal, de poder de 
decisión. Es un rasgo carente de negativismo, como sí lo era antes. Expresiones como “que-
darse para vestir santos” o “solterona de por vida” indicaban de manera mordaz aspectos 
perjudiciales para la imagen de cualquier mujer soltera. Era como decir, “no sirves ni para 
casarte” o peor aún “nadie te quiere”. 
Y, en el más retorcido de los casos, la soltera que trabaja y vive independiente puede decir-
se que se equipara en este cine, como ya hemos visto, a la descarriada, a la prostituta. Aun-
que mientras está soltera, siempre puede llegar a casarse, que es la situación que ocurre 
con mayor frecuencia, incluso en el caso de las señoritas de vida alegre. De esta manera, 
cuando se nos presenta una mujer soltera, normalmente esa mujer tiene un novio con el 
que debe casarse y, previsiblemente, lo hará. 
Antes de pasar a desarrollar el personaje, creo conveniente explicar qué es lo que se en-
tiende por “soltera moderna” y qué rasgos la definen. Así luego podremos repasar cómo 
la ha visto el cine. En principio, una mujer soltera moderna es una joven que, aunque ha 
sido educada bajo un modelo aún restrictivo, ha decidido modificar su comportamiento 
y actitud ante la vida para ser más sincera y objetiva consigo misma. Quizá lo que más la 
define es que es una mujer con una perspectiva más amplia. 
Puede parecernos hoy algo banal, pero el hecho de que una mujer en esos años se planteara 
“otras perspectivas” era el inicio de un proceso de cambio en su mentalidad tan enorme, que 
ese simple objetivo la separaba años luz del resto de mujeres de su tiempo. Significa de pri-
meras que puede plantearse una alternativa al matrimonio, que puede retrasarlo o no plan-
teárselo como un fin en sí mismo. Puede, del mismo modo, pensar en tener un trabajo mejor, 
para lo que necesitará sin duda una mejor formación. Estudiará incluso en la universidad, 
lo que le proporcionará no sólo mayores conocimientos sino fundamentalmente un marco 
de referencia vital más amplio, una mayor dimensión de la realidad. Como consecuencia, es 
evidente que todo esto se traducirá en un aumento progresivo de su perspectiva.  
Gracias a esa formación podrá tener trabajos de mayor cualificación y mejor remunerados, lo 
que le puede permitir plantearse la vida fuera de su entorno familiar, es decir, puede pensar 
en independizarse. Ese proceso de independencia no se produce por el matrimonio –que 
suponía salir de un entorno familiar más o menos opresivo para la mujer, para entrar en 
otro en el que la figura masculina era igual o incluso más dominante–, sino que se produce 
por el deseo–necesidad de “vivir su vida” y la posibilidad real –económica– de hacerlo. Esa 
independencia le abre la puerta a la liberación, en el sentido más amplio del término y no 
circunscrita sólo al aspecto sexual, y se expresa de muchas maneras, siendo quizá una de 
Fotograma 80a-80b-80c. Retratos de solteras modernas, la 
sensual Ana (Pauline Challoner) en Tocata y fuga de Lolita; 
la profesional Verónica (Amparo Muñoz) en Mauricio mon 
amour; y la solicitas secretarias de Federico en El abomina-
ble hombre de la Costa del Sol.
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las más evidentes el aspecto físico. Su vestuario se “mo-
derniza”, se acortan las faldas y vestidos, se ajustan las 
prendas, se alzan las botas y los senos… en un signo que 
es externo pero que resulta significativo al volverse de-
tonante de todo lo demás. Otro de esos signos liberales 
que la definen será la declaración de una guerra abierta 
a la costura y la cocina. 
Si una soltera moderna se pusiera o si quisiera hacerlo, 
sabría coser o cocinar, por un simple proceso de imita-
ción del modelo materno, pero esta mujer actual y libe-
rada no quiere perder el tiempo en las tareas domésti-
cas, ya que no considera prioritario en su vida el éxito y 
la felicidad en el hogar. Por tanto, hará sopa jardinera o 
abrirá una lata de fabada cuando tenga invitados a ce-
nar, freirá un filete al que no pondrá patatas y de postre 
ofrecerá manzanas y un café. Desde luego, antes de la 
visita y de la cena, esta mujer soltera y moderna tendrá 
que recoger un poco el apartamento, apartar esa fila de 
libros amontonados en una esquina, guardar la guitarra 
en su funda y comprar servilletas de papel, puesto que 
no llevó ajuar a su piso alquilado. 
Y, por último, una mujer moderna invitará a ese ami-
go especial que vino a cenar filete, a una última copa y 
amanecerá –demasiado pronto, seguro– junto a él en 
la cama plegable.  Sin duda, todas esas aptitudes, deci-
siones y actos constituyen un buen retrato de esta mu-
jer soltera y moderna, quizá demasiado estereotipado, 
pero claro, se trataba de eso. 
En resumen, hablo de una mujer joven, con mayor forma-
ción y estudios que la media, que generalmente trabaja 
y vive independiente o que lo intenta; que se relaciona 
con los hombres de una manera natural y sin complejos, 
que no venera el amor romántico por encima de todas 
las cosas y su finalidad última no será casarse y ser ama 
de casa. Puede que en algún momento se decida a ello, 
pero será por voluntad propia, no por obligación fami-
liar, por necesidad económica o prejuicio moral. Una vez 
dicho todo esto, veamos su cuadro identificativo:
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otro en el que la figura masculina era igual o incluso más dominante–, sino que se produce 
por el deseo–necesidad de “vivir su vida” y la posibilidad real –económica– de hacerlo. Esa 
independencia le abre la puerta a la liberación, en el sentido más amplio del término y no 
circunscrita sólo al aspecto sexual, y se expresa de muchas maneras, siendo quizá una de 
Fotograma 80a-80b-80c. Retratos de solteras modernas, la 
sensual Ana (Pauline Challoner) en Tocata y fuga de Lolita; 
la profesional Verónica (Amparo Muñoz) en Mauricio mon 
amour; y la solicitas secretarias de Federico en El abomina-
ble hombre de la Costa del Sol.
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SOLTERA MODERNA


























Fotograma 81a-81b-81c. Julita (María Kosty), la única mujer comercial entre los trabajadores de la agencia de seguros 
en Los nuevos españoles; La actriz Nina (Paquita Villalba) es Blanca por fuera, Rosa por dentro; Vicky (Paca Gabaldón), una 
secretaria con mucha paciencia en Las Secretarias.
“Crucé las piernas y le dije: ¡pregunte y examine, porque el mío es un currículum verbal… y se le cayeron las gafas!”
(Vicky –Paca Gabaldón- a sus compañeras de oficina en Las Secretarias)
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Resulta que, además de numeroso, el estereotipo tiene 
algunas cualidades dignas de explicar con detenimien-
to, empezando por el ítem de edad. Es natural que un 
personaje de estas características sea joven pues la mu-
jer moderna es, ante todo, una mujer actual, de manera 
que necesariamente debe serlo. Así, los datos nos indi-
can que el 82% de las mujeres modernas se encuentran 
entre los 20 y los 29 años, siendo el rango 20–24 el más 
numeroso. Luego son muy jóvenes. 
Llama la atención las ocupaciones de estas chicas mo-
dernas, ya que para empezar, solo he encontrado dos 
jóvenes que no trabajan y seis casos de personajes con 
ocupaciones indefinidas. Eso significa que trabajan 55, 
o lo que es lo mismo, el 88% de los personajes catalo-
gados como solteras modernas. Sus profesiones se en-
cuentran dinamitadas, siendo el estereotipo en el que 
mas variaciones ocupacionales se han dado. 
El segmento más concurrido es el de las secretarias 
(13), pero hay también estudiantes (9), enfermeras (7), 
dependientas (6), médicos (4) y un largo etcétera. Esta-
mos pues en línea con nuestra inicial descripción de las 
solteras modernas. 
Otro dato importante tiene que ver con el nivel socioe-
conómico, puesto que treinta de estas jóvenes solteras 
pertenecen a la clase media española. Viven pues sin 
muchas preocupaciones económicas y además viven 
sin hijos, que es el resultado en el ítem correspondien-
te por amplia mayoría.  Se localizan en las capitales, 
aunque hay también solteras modernas en la costa (9 
casos) y algunas repartidas en ambientes rurales y pro-
vinciales. En estos ambientes “lo moderno” resulta aún 
más evidente. 
Son personajes con funciones narrativas muy variadas 
también, aunque el interés romántico (12) y el temático 
(12) son los que predominan. Esto significa que son mu-
jeres deseadas por los hombres y que, frecuentemente 
su presencia apoya el tema principal de la historia. 
Fotograma 82a-82b-82c. Una soltera que es dependienta 
en una farmacia, Paloma (Ana Belén) en Aunque la hormona 
se vista de seda...; una enfermera exuberante (Mirta Miller)  
una soltera que es cantante, Goyita (Teresa Gimpera) en 
Cuidado con las señoras.
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Tiene este último dato cierta lógica ya que el 81% de 
los personajes son de reparto o secundarias, por lo que 
resulta coherente que ayuden a comunicar el tema. 
En cuanto a sus conflictos y objetivos, he observado una 
tendencia hacia lo romántico que, si bien no constituye 
un porcentaje muy alto –ya que también este ítem está 
muy segmentado–, si indica que se trata de una pau-
ta común que, unida a los conflictos de situación, aca-
ban provocando diversas situaciones conflictivas. Hay 
personajes como Pili (Nadiuska) en Un lujo a su alcance 
que, teniendo un conflicto laboral de inicio, acaba de-
sarrollando un conflicto de tipo romántico al tratar de 
arreglar el primero. No es un caso único, al contrario, es 
la base de la comedia: el enredo y la situación cambian-
te en torno a dos conflictos relacionados y que podrían 
tomarse como opuestos. 
Es también el caso de Susana, (Paca Gabaldón) en No-
vios 68, la azafata que no para de trabajar y entorpece/
facilita su relación romántica con su supuesto novio. O 
de Octavia (Haydée Balza) en Fin de semana al desnudo, 
en la que quiere pescar a un millonario para vivir muy 
bien y no le importa tener que chantajearle emocional-
mente para ello. 
Y es el caso, rarísimo pero muy cómico, de Elvira (Lina 
Morgan) en Señora doctor (Mariano Ozores, 1973), en la 
que tendrá que enfrentarse a la mentalidad reacciona-
ria de los habitantes de un pueblo que no desean tener 
por doctor a una mujer. Del conflicto profesional pasará 
al sentimental para luego acabar arreglándolo todo y 
demostrando que las mujeres pueden ser todo aquello 
que ansíen ser.
Sin embargo, el caso que más se da es el reverso de 
estas situaciones, es decir, el que sean ellas el interés 
romántico de un tercero. Ellas como objeto del deseo 
romántico de los hombres de la narración. Ocurre en 
Tocata y fuga de Lolita, con la joven Ana (Pauline Cha-
lloner), que acaba siendo cortejada por el padre de su 
Fotograma 83a-83b-83c-83d. Pili (Nadiuska) se ve como 
nueva jefa del Beutiful en Un lujo a su alcance. Susana (Paca 
Gabaldón) antepone su trabajo de azafata a su relación con 
Emilio en Novios 68. Elvira (Lina Morgan) es médico rural a 
pesar de todo en Señora doctor. Loreto (Fernanda Hurtado) 
ha estudiado en el extranjero, lo que le ayuda a aceptar la 
forma de vida de su madre y su tía en Venta por pisos.
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compañera de piso, un hombre maduro y viudo, que 
ya tiene otra amante. O de Marta (María Salerno) en Te-
rapia al desnudo, en la que es deseada por un hombre 
con poderes psíquicos que consigue controlar su men-
te para que se acueste con él. 
Aunque el caso más numeroso y explícito es el de las 
alegres secretarias de una gran empresa en Las secre-
tarias (Pedro Lazaga, 1969), quienes mantienen acti-
tudes modernas incluso para la época –hablan varios 
idiomas, sienten debilidad por todos los modelitos que 
llegan de París, conducen cualquier tipo de automóvi-
les, coquetean con el jefe... –, enfureciendo con ello a 
Adela (Mari Carrillo), la más antigua de las secretarias 
que aún permanece en su puesto. Una de ellas, Julia 
(Sonia Bruno), tiene por costumbre salir con hombres 
pero no comprometerse. Durante un baile en casa de 
uno de ellos le suelta lo siguiente cuando intenta pro-
pasarse con ella: 
“– Estamos solos/ ya lo sé.
– ¿Quieres entonces que apague la luz? /No
– Bueno, como a todas os gusta a oscuras…/ 
¿ah sí? Pues a mí no.
– Oye, aquí hemos venido a algo ¿no?/ Si, a 
bailar.
– Y tú no eres ninguna tonta…/ Pues sí, esta 
vez sí, y es una lástima porque contigo me 
había hecho ilusiones…
– Yo también, por eso estamos aquí, anda 
quítate el vestido/ ¡No me toques!
– O te lo quitas tú o te lo quito yo./ ¡inténtalo! 
(lo hace), ¡quítame las manos de encima, 
cerdo! Estas cosas se hacen por amor, pero 
no así porque sí, y a la fuerza nunca!
– ¿Vas a llorar encima?/ ¿Por ti? No vale la 
pena…”
Aunque el mayor peligro que corre una joven soltera es 
quedarse embarazada. El gran drama adolescente de 
aquellos años fue, sin duda, convertirse en madre sol-
Fotograma 84a-84b-84c-84d. Lolita (Amparo Muñoz) en 
Tocata y fuga de Lolita y Luisa “la caoba” (Irán Eory) en ¿Qué 
hacemos con los hijos? se enfrentan a sus respectivos con-
flictos familiares. Marta (Bárbara Rey) hace frente a su exce-
so de lujuria en Onofre; y Julia (Sonia Bruno) se enfrenta a 
un caradura que quería propasarse en Las secretarias.
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tera, puesto que ni la familia, ni la sociedad, ni siquiera el padre de la criatura, aprobarán el 
embarazo. Y eso es lo que le ocurre a Benita –de nuevo Lina Morgan– en Soltera y madre en 
la vida. Su apacible vida se ve trastocada cuando descubre que está embarazada y no sabe 
como se lo tomará su novio Paco (Alfredo Landa). 
Fotograma 85a-85b. Benita (de rojo fuerte) habla con su novio para buscar una solución decente, pero este se “cruza de brazos”, 
mientras pasean por el viaducto de Madrid –un peligro se cierne sobre ella-. Cuando, unos días después se sincera con su padre 
en el salón de su casa –con una escopeta y una canana de fondo-, éste la echa de casa. El peligro latente en los dos casos se ha 
consumado.
El rechazo es la respuesta que encontrará en todos los que se cruzan en su camino y el 
matrimonio, único remedio que ofrece una salida digna a la situación de Benita, se vuelve 
inalcanzable toda vez que ella asume su error y se niega a contraerlo por un motivo que 
no sea el amor verdadero. Es capaz, por tanto, de cualquier cosa con tal de salir adelante, 
tomando por ello la decisión más difícil de entre todas las posibles. Un rasgo muy moder-
no, para lo convencional que es en sí toda la película y un buen ejemplo de lo que trataban 
de conseguir estos personajes. 
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4.8.1.  Gráficos con los totales de los items de control de los personajes 
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Seducir a otro Tapar la 
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Tener un hijo Trabajar
Objetivos "Soltera moderna"
Gráfico 23. Datos totales para el estereotipo de soltera moderna.
capitulo 4.indd   290 5/10/15   12:34
CAPÍTULO 4. ESTEREOTIPOS FEMENINOS EN LA COMEDIA CINEMATOGRÁFICA ESTUDIADA  / 291
LA SOLTERONA
“Las chicas que se quedaban solteras, o sea, las solteronas, eran el 
contrapunto del ideal maternal ideado por el franquismo. Y en el 
cine cómico aparecían como feas, gordas, viejas o algo alocadas.
Aquellas mujeres que no habían sido objeto de deseo o que no 
tuvieron oportunidad de casarse, es decir, las mujeres que habían 
perdido el tren, se quedaban según la frase popular, “para vestir 
santos”.
(El narrador del largometraje documental 
Con la pata quebrada –Diego Galán, 2013–)
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4.9. La solterona: la mujer que quedó "para vestir santos".
Las solteronas son, en un sentido bien distinto al de soltera, una mujer que no se ha ca-
sado, pero que tampoco tendrá muchas posibilidades de hacerlo. Bien por que se le ha 
pasado el momento o bien porque no posee los rasgos físicos necesarios para cazar a un 
hombre y dejar la soltería. Esta segunda circunstancia es la más común en la comedia aquí 
estudiada, pues el hecho de que se le haya pasado el momento sólo podría ser debido a 
que ha dedicado toda su juventud a un trabajo agobiante y exigente. Esta situación ape-
nas puede darse en la sociedad del momento pues como hemos visto ya la formación y 
la situación social de la mujer no ayudan en la consecución de un estatus laboral de este 
nivel, y por tanto, el cine apenas lo propone como ejemplo90. 
La segunda circunstancia es pues la más común: una joven poco agraciada está más cerca 
de la soltería, puesto que es una situación que no mejorará con la edad, al contrario, se 
convertirá con el paso del tiempo en una pesada carga, muy difícil de llevar. 
Las solteronas lo son pues sin quererlo, al menos en este momento y en este cine, lo que se 
convierte en el rasgo más peyorativo de cualquiera de los estereotipos aquí estudiados. Y, 
por si fuera poco, tampoco fue el cine clemente con estas mujeres, ya que en lo único que 
se mostró generoso con ellas fue en el reparto de paciencia y de fealdad. 
Fotograma 86. Una muy poco agraciada solterona, Dña. Pura Toral (María Isbert), que quiere pescar a un jovencito como sea en 
Onofre.
Esta sería su ficha:
90  En la película Las secretarias, de Pedro Lazaga (1969), la actriz Mari Carrillo encarna el papel de Adela,  una 
“vieja” secretaria que ha dedicado todo su tiempo al trabajo –y a su jefe, del que ha estado siempre secretamente 
enamorada–; sólo cuando tras cometer varios errores, deciden jubilanrla y sustituirla por otras chicas más jóvenes, 
se da cuenta del tiempo perdido. Este es un caso muy excepcional en la comedia, pues se acerca más a la temática 
del drama o melodrama.
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Fotograma 87a-87b-87c. Adela (Mary Carrillo) es una solterona a la que los años le han sentado muy mal en Las secreta-
rias. Manuela (Mari Carmen Duque) busca casarse desesperadamente en Aunque la hormona se vista de seda; y lo mismo 
le ocurre a Florinda (Laly Soldevila) en Jenaro el de los catorce.
“¿Pero de verdad quiere usted casarse con mi hija? Mírela bien, si es un cayo, si es retrasada… ¿Está usted seguro? 
¿No se arrepentirá después?”
(El padre de la fea a Fidel -Alfredo Landa- en Guapo heredero busca esposa)
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Desde un punto de vista puramente cinematográfico, el 
personaje sorprende por varios motivos. Quizá el princi-
pal sea su frecuencia, su “normalidad” dentro de las his-
torias, puesto que hay solteronas en mas de un tercio de 
las películas analizadas –está presente en 22 de las 61 
películas objeto de estudio, lo que supone un peso espe-
cífico del 36%– y además lo están de manera natural, en 
coherencia con el desarrollo narrativo. 
Es cierto que se trata de personajes de reparto y/o secun-
darios –23 personajes son reparto, frente a 12 que serán 
secundarios y un único caso protagonista: el de Antonia 
(Rafaela Aparicio) en Venta por pisos, pero al tratarse de 
una película coral con múltiples protagonistas, este dato 
se vuelve anecdótico–. 
No quiero decir con esto que las solteronas como este-
reotipo no merezcan ser protagonistas, pero lo cierto 
es que la monotonía de sus vidas, sus pocas relaciones 
sociales, su rutinaria existencia en sí, hace que no sean 
objeto de interés principal. 
Por otro lado, lo que interesa de verdad del personaje 
es su pequeña intrahistoria, su porqué. Para llegar a el, 
convendría aclarar más conceptualmente a quien se le 
puede considerar “solterona”.
Según los datos del censo de 1970, en nuestro país ha-
bía un total de 17.398.900 mujeres. De ellas, un 47% es-
taban solteras, es decir, 8.250.200 mujeres. En los datos 
que existen de segmentación por edades encontramos 
la siguiente información:







65 o más 267.664
TOTAL 1.039.205
Fuente: elaboración propia según censo de 1970 del INE.
Fotograma 88a-88b-88c. Rafaela Aparicio como la solterona 
mayor más repetida en este cine: en Venta por pisos dando 
consejo a una soltera, en Adulterio a la española discutiendo 
sobre su soltería y junto a Florinda Chico, como dos soltero-
nas empedernidas en Las secretarias.
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En realidad el dato sobre soltería solo resulta interesante si se segmenta por edad y se ob-
tiene el total de solteras que “ya tenían edad de estar casadas”, que es un dato muy poco 
científico, pero que puede calcularse a modo siempre orientativo en función de la estadís-
tica sobre la edad media de acceso al primer matrimonio, que en 1970 era de 24,5 años.  
Esta edad media, que es sensiblemente inferior a la de las mujeres de la década anterior, 
es la que he tomado como referencia a la hora de determinar el límite entre la soltera y la 
solterona. Es decir, he establecido un margen de edad de 10 años desde esos 25 para que 
las mujeres solteras puedan llevar a cabo la conquista, el noviazgo pertinente y el matri-
monio al fin. De esta manera, el límite ha quedado situado en los 35 años, de forma que 
aquellas mujeres cuya apariencia de edad estuviera en este segmento y los sucesivos, y 
fueran solteras, eran susceptibles de formar parte del estereotipo de las solteronas. 
Luego, evidentemente, había que fijarse en otros aspectos, en otras circunstancias narra-
tivas, pero este dato ha resultado fundamental para conseguir determinar un estereotipo 
que de otro modo habría resultado muy complicado de catalogar ya que su estado civil es 
en realidad el de “soltera”.
Pero ya hemos visto que las solteronas son solteras que no han podido evitar serlo. 
Ahora que ya he explicado que es una solterona, veamos sus motivos, así entenderemos 
mejor al personaje. Según Oppenheimer, existe una teoría sobre la búsqueda de pareja 
en el mercado matrimonial que es susceptible de ser comparada con la búsqueda de un 
empleo. La reproduzco a continuación, puesto que merece la pena tener presente algunas 
de sus argumentaciones:
“... en la búsqueda de una pareja, los individuos fijan un nivel mínimo de acep-
tabilidad por debajo de la cual no se emparejan. El tiempo de la búsqueda 
está muy ligado a ese nivel mínimo y a los costes/beneficios esperados. Así, 
emparejarse demasiado pronto acarrea costes de oportunidad para futuros 
emparejamientos. Estos pueden ser muy difíciles y costosos (cambiar de pareja 
no suele ser sencillo). Asimismo, no aceptar una oferta también puede tener 
sus costes en caso de que las ofertas posteriores sean peores que la rechazada 
previamente. 
(...)
El emparejamiento depende del número de parejas potenciales disponibles y 
del grado en que se conocen a estas parejas y sus características. En el merca-
do matrimonial, el tiempo hace que esos factores varíen inversamente. Cuanto 
mayor sea la edad del individuo, menos parejas potenciales quedan pero más 
se conocen sus rasgos –socioeconómicos, familiares, religiosos, morales…– 
que son fundamentales para imaginarse el estilo de vida que llevarán.” (Op-
penheimer, en Martínez Pastor, 2009: 51)
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Fotograma 89. Amelia (María Isbert) es una solterona a punto de dejar de serlo. Su nivel mínimo de aceptabilidad parece cubier-
to al fin en Los hombres las prefieren viudas.
Bueno, la teoría, aunque arriesgada y poco ortodoxa, no parece ir desencaminada, ya que 
advierte sobre algunos aspectos esenciales del emparejamiento: si una mujer espera de-
masiado la llegada del hombre ideal, puede ocurrirle que pierda una oportunidad real y 
que luego no obtenga las proposiciones que esperaba. De igual modo, cuanto más espera 
menos parejas potenciales van quedando “en el mercado”, de manera que llegará un mo-
mento en el que la opción matrimonial se vuelve no sólo compleja, sino prácticamente 
imposible.
Sin embargo, entiendo que la carrera laboral de una mujer pueda ser un factor de retraso 
en el matrimonio o en la búsqueda de pareja y no sólo eso, la independencia económica 
que esto supone hace que se reduzcan los costes de “estar soltera”. No olvidemos que una 
mujer soltera y que no trabaja es considera en estos años como un lastre familiar, de modo 
que resulta importante colocarla a tiempo para liberar al estamento familiar de esa carga. 
Pero si trabaja, resulta que se vuelve más independiente, por lo que la presión para encon-
trar pareja disminuirá. Si aceptamos la teoría de Oppenheimer, resultará además que esta 
soltera que trabaja y que no tiene presión por encontrar pareja, se vuelve “interesante” 
dentro del mercado matrimonial, pudiendo así subir su listón mínimo de aceptabilidad 
hasta que encuentre el candidato idóneo. 
Según los datos que he obtenido en el análisis, resulta que 17 de las 37 solteronas encon-
tradas tienen algún tipo de empleo –5 son secretarias,  3 bailarinas de un cuadro flamenco, 
2 funcionarias, una abogada, una camarera, una directiva y otras ocupaciones menores. El 
resto, 20 casos, se dedican a SS.LL. 
Si tomamos la teoría anterior, resulta que de todas las solteronas que trabajan la mayor 
parte de ellas se encuentran entre los segmento de edad de 45–49 y 50–59, incluso de 
60–70. De manera que existen muy pocos casos en los que la posibilidad de encontrar una 
pareja sea efectiva y real. De hecho, varias de ellas reconocen abiertamente que en su ju-
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ventud tuvieron muchos pretendientes, pero que no se 
decidieron a casarse, bien porque no eran lo suficien-
temente buenos, o porque no quisieron.  Es el caso de 
Antonia y Mari Tere (Rafaela Aparicio y Florinda Chico), 
las dos funcionarias del ministerio que aparecen en Las 
secretarias y que parecen muy contentas con su estado 
civil. En idéntica situación está Amelia (María Isbert) en 
¡Cuidado con las señoras!, quien está tranquila con su 
soltería y no parece tener ningún plan por salir de ella. 
Aunque la solterona mayor por antonomasia es Rafaela 
Aparicio puesto que asume el papel en tres ocasiones 
más –en Adulterio a la española, en La descarriada y en 
Venta por pisos–, y en todas ellas con idéntico patrón. 
Luego el ítem de edad se vuelve definitivo para catalo-
gar a estos personajes como solteronas. 
Las menores de 45 años podrían encontrar pareja en al-
gún momento con menos dificultad que las anteriores, 
pero el hecho de que trabajen hace que mermen sus 
posibilidades de socialización –que es otra de las for-
mas por medio de los cuales se puede llegar a encon-
trar pareja–. Aunque para ello te tiene que acompañar 
un poco el físico y, la verdad, en este cine no es el caso. 
La solterona es fea, que le vamos a hacer, y en algunos 
casos es rematadamente fea, tanto que se entiende 
perfectamente el que no haya encontrado pareja. En 
estas circunstancias se encuentra otra de las actrices 
más recurrentes en el personaje de solterona: Laly Sol-
devila. Quizá estuvo condicionada por un físico que, sin 
poder ser considerado como el de una mujer fea, si re-
sultaba peculiar –como le ocurría a Josele Román–, lo 
que favoreció que tuviera papeles muy ajustados a ese 
aspecto anodino y poco agraciado bajo el que la vimos 
en este cine. Ella interpreta a 8 de las solteronas del 
estudio, lo que le otorga el privilegio de ser la imagen 
estereotípica más concreto de todos los casos estudia-
dos. Apareció como hermana imposible y amargada en 
Cuarenta grados a la sombra; como chica de baile en el 
pueblo en Guapo heredero busca esposa; como caza–
Fotograma 90a-90b-90c-90d. Laly Soldevila o la imagen del 
estereotipo de la solterona por antonomasia. Fue una sol-
terona feísima en Guapo heredero busca esposa, una cuñada 
amargada en Cuarenta grados a la sombra, una solterona 
viajera en Ligeramente viudas y una madre-tía soltera en 
Tocata y fuga de Lolita.
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hombres descontrolada en Mauricio mon amour o como tía madraza en Tocata y fuga de 
Lolita, entre otros. Por otra parte, si evaluamos los conflictos y objetivos de estos perso-
najes podremos encontrar algunas pautas que nos indiquen si verdaderamente estamos 
ante una solterona en toda regla. 
En total he encontrado 11 casos de conflictos romántico/sexual, 8 indefinidos, 5 familiares, 
5 laborales, y otros de carácter unitario. Si tenemos en cuenta que el 63% de los persona-
jes son de reparto, se entiende el elevado número de conflictos indefinidos, aunque lo 
interesante de verdad es que tengan tantos conflictos de orden romántico y sexual. Esto 
indica que el personaje tiene en general algún tipo de trauma sentimental, generado por 
la ausencia de relaciones normales –en cantidad y calidad– con los hombres. 
Sus entornos de localización nos ayudan a entender un poco este dato, ya que aunque 
existe una mayor proporción de solteronas en la capital, las que aparecen en localizacio-
nes rurales son las que en su mayoría no trabajan. Esto también nos indica que las posi-
bilidades de que pudieran encontrar una pareja en un entorno tan reducido es mucho 
menor que las que se encuentran en núcleos urbanos mayores, puesto que tienen “poco 
material”.
El ítem de vestuario muestra que son mujeres que visten normales (14 casos), paletas (7) 
o recatadas (5). Sólo una solterona aparece con indumentaria “sexy–picante”, la abogada
Dorotea (Josele Román), en Mayordomo para todo.
Finalmente, revisando sus objetivos, he comprobado que el que aparece mas veces es el 
de “ayudar a otros” y el de “casarse”, y es lógico, ya empecé diciendo que la finalidad de 
toda mujer es casarse, pero claro, con tan pocas cosas a su favor, estas solteronas lo tiene 
muy difícil. 
Fotograma 91.  Dorotea desconoce que su soltería va a ser aprovechada por Carlos quien la seduce para conseguir un beneficio 
económico en Mayordomo para todo.
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4.9.1.  Gráficos con los totales de los items de control de los personajes 
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De relación De situación Económico Familiar Indefinido Moral Profesional Romántico Sexual Sin conflicto Vacacional
Conflictos "Solterona"
Gráfico 24. Datos totales para el estereotipo de la solterona.
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LA SUEGRA
“Aurora, elige, o la bruja de tu madre o yo…”
(Ramón a su mujer, en Matrimonios separados).
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4.10. La suegra: la mujer chismosa que enfrenta al matrimonio.
Es este un personaje peculiar y desde luego muy paradójico dentro de la comedia –y de la 
vida–. Lo que quiero decir es que es innegable el hecho de que “la suegra” es un personaje 
que en este cine tiene unas características muy claras y definidas, lo que ayuda a catalo-
garlo como uno de los estereotipos del género. Sin embargo, como personaje, no puede 
ser comparado con la realidad, no puede ampararse en datos sociológicos o estadísticos, 
porque no existen esos datos. 
Evidentemente existen suegras en el mundo real –vaya si existen– y es seguro que muchas 
de ellas se parecen bastante a las que nos mostró el cine, pero su naturaleza es muy com-
pleja, ya que “ser suegra” es una especie de mezcla rara entre un estado civil y un estado 
de ánimo, entre una realidad y la percepción que de esa realidad hace otro u otra. Quiero 
decir con esto que toda suegra es una madre de alguien y, para ese alguien, su madre no 
será nunca una suegra, seguirá siendo su madre. 
Luego la suegra existe sólo según para quien, y desde luego es inexistente desde un punto 
de vista sociológico, lo cual es una pena, porque daría muchísimo juego.
Puesto que me encuentro con esta paradoja, voy a tratar de superarla estableciendo una 
teoría, en base a unos supuestos científicos, que puedan ayudarme a otorgar esa natura-
leza real y hasta corpórea que parece resistírsele a la “suegra”, y cuyos enunciados serían 
los siguientes:
• Las suegras son madres, es decir toda suegra es una mujer con hijos. Si una mu-
jer no tiene hijos es imposible que se convierta en suegra. Puede, eso sí, perder
al hijo o hija, pero eso no invalida el título de suegra, lo seguirá siendo para el
cónyuge opuesto. Este es el caso que ocurre en el filme Un lujo a su alcance, en el
que Doña Engracia (Rafaela Aparicio) sigue comportándose como una suegra in-
soportable con el que había sido su yerno, aun cuando su hija Marta ha fallecido.
Ella sigue visitándolo, culpándole de su muerte y sacándole el dinero que cree
que debería ser suyo. Una suegra en toda regla, vamos.
• Esas mujeres con hijos necesariamente responden a dos únicos estados civiles: o
son casadas o son viudas, porque en este momento histórico –y por tanto en este
cine–, no pueden darse suegras solteras.
• Por los dos motivos anteriores, las suegras tienen una limitación de edad por de-
bajo de la cual no pueden existir. No hay, por tanto, suegras jóvenes –en el sen-
tido literal del término–, ya que resulta fisiológicamente imposible que existan.
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• Los hijos de estas mujeres casadas o viudas es-
tán a su vez casados o lo estarán en muy poco 
tiempo. Si los hijos no tuvieran pareja o no 
estuvieran siquiera comprometidos, ellas no 
serían suegras, solo serían madres. De lo que 
se deduce una de las grandes verdades de las 
suegras: sólo existen para “el otro”, para el con-
trario. 
Sin embargo, siendo todos estos enunciados verdades 
epistemológicas, nos queda una cuestión esencial por 
dilucidar: ¿podemos decir que todas las mujeres de 
una cierta edad que son madres, que están casadas o 
viudas y cuyos hijos están casados o comprometidos 
para estarlo91, son suegras? Pues resulta que no. 
Lo que podríamos afirmar es que son mujeres casadas 
–mas o menos tradicionales– o mujeres viudas, porque 
la categoría de suegra solo se adquiere cuando está 
presente el otro. Esto significa que la única manera que 
tenemos, desde el punto de vista del análisis cinema-
tográfico, de saber si una mujer que reúna todas estas 
características, es una suegra, es viéndola junto a su 
nuera –mujer o prometida de su hijo– o su yerno –ma-
rido o prometido de su hija–. Si los contrarios no están 
presentes, entonces no hay suegras. 
Y esto significa, básicamente, que si están todos jun-
tos… hay conflictos.
Por tanto, la única verdad que se puede afirmar del per-
sonaje es que “cuando hay una suegra, es una suegra”, y 
en esto no hay quien demuestre lo contrario.
Puede que alguien esté pensando en si este ejercicio 
teórico tiene alguna validez, bien, pues veamos en su 
radiografía, para qué me ha podido resultar útil. 
91 Aunque lo tradicional es que lo de “ser suegra” sobrevenga por el matrimonio de un hijo o hija, lo cierto es que 
en este cine ocurre también que la suegra empieza a actuar como tal incluso durante el noviazgo. Se entiende que 
estos hijos a punto de casarse, efectivamente se casarán, de forma que no hay motivo para esperar a serlo de ma-
nera oficial... se puede ir entrenando mucho antes.
Fotograma 92a-92b-92c. Doña Engracia (Rafaela Aparicio) 
sigue siendo una suegra malhumorada a pesar de haber 
perdido a su hija en Un lujo a su alcance. Juliana (María 
Álvarez) es una suegra que aun no es viuda en Ligue Story; 
y la madre de Aurora (Rafaela Aparicio) ejerciendo de todos 
los papeles posibles: de madre que apoya a la hija, de 
abuela para los nietos y de suegra para el sufrido yerno, en 
Matrimonio separados.
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Fotograma 93a-93b-93c. La suegra de Federico (Julia Caba Alba) menosprecia a su yerno en cuanto tiene ocasión en 
Venta por pisos; Doña Asunción (Carmen Martínez Sierra) en Verano 70 y la madre de Elvira (Mari Carmen Prendes) en 
Dormir y ligar todo es empezar como dos “suegras muy suegras”.
“ Jolin con la suegra, la mia es de aupa pero la tuya se las trae. Es como estar casado con la madre y con la hija.. una 
desgracia ”
(Juan y su amigo Paco se desahogan en Verano 70)
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Está claro, tras lo anterior, que a las suegras sólo las podemos reconocer si están presentes 
en los hogares donde intentan convivir hijas/os y yernos/ nueras. En algunos casos visten 
de oscuro, pero la mayor parte de las ocasiones no. 
Sin embargo, tras el análisis de las obras seleccionadas he podido constatar una especie 
de paradigma cinematográfico sobre la suegra: que es mayoritariamente viuda. Es una de-
ducción a la que se puede llegar por medio de un proceso de descarte, es decir, el suegro, 
el marido, no aparece por ninguna parte, de manera que su ausencia narrativa obliga a 
pensar que son viudas, puesto que aún no se ha aprobado el divorcio. 
Por tanto, tenemos otro dato que sumar a la ecuación: la suegra es fundamentalmente 
viuda –9 de las 15 que aparecen lo son–, y no sólo eso; la suegra lo es, de manera abruma-
dora, del hombre. Es decir, la constante cinematográfica es que sea siempre la madre de 
ella –existen 13 casos de “madres de ella”, frente a dos únicos casos que son “madres de 
ellos”, casi un 87% – .
No queremos decir con esto que ellos no tengan madre, pero lo cierto es que las madres 
de ellos sólo aparecen cuando los hijos son ya adultos y están solteros. Estas madres hi-
per–protectoras tienen mejor carácter que las suegras y pierden toda presencia en el mo-
mento en que su hijo se casa, aunque su final más corriente es la muerte. Una vez que ellas 
mueren, el hijo queda solo y a expensas de lo que otras mujeres puedan hacer de él –que 
generalmente, le hacen un hombre–.
La suegra entonces es, como cuenta el narrador de ¡No firmes más letras, cielo!, una ser-
piente venenosa que corrompe la vida en pareja, que enfrenta al matrimonio y que revien-
ta todos los planes. En definitiva, es un mal bicho. Y todo eso, a pesar de ser un personaje 
secundario. Las suegras no son protagonistas, se mantienen en un segundo plano, hacien-
do punto, viendo la televisión, saliendo de compras con sus hijas o haciendo lo que más 
las gusta: intrigar. 
En este cine, las suegras tienen un don, el de la sabiduría. Ellas lo saben todo y todo lo ha-
blan, porque tal y como decía de Dña. Engracia, el pobre Arturo Fernández en Un lujo a su 
alcance: “¡si se llegara a morder la lengua, se envenenaría!”
Fotograma 94a-94b. Doña Ramona (Mari Carmen Prendes), incordiando desde su rincón. La aguja de hacer punto es 
como una batuta, con la que llevar el ritmo de todo cuanto pasa en la casa de ¡No firmes más letras, cielo!
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Las suegras entonces hablan. Y hablan muchísimo y de cosas muy poco útiles, como por 
ejemplo de comprar cosas que en general no son necesarias o que suponen un gran gasto; 
también hablan de otros pretendientes mejores que tuvieron sus hijas y de todos los de-
fectos que tienen sus yernos. Ellas son así. Y es natural que cuando alguien te insiste tanto 
con estas cosas, al final empieces a pensar que tiene razón, y te dejas liar en los enredos 
descomunales engendrados por estas víboras. De sus bocas y su imaginación surgen por 
ejemplo los enredos matrimoniales del pobre Saturnino en Dormir y ligar, todo es empezar. 
O los problemas económico–laborales de Sabino en ¡No firmes más letras cielo!; o las sos-
pechas de infidelidad de Juan, el yerno de Rafaela Aparicio en Verano 70.
Los datos nos acompañan, ya que 12 de las suegras tienen una función narrativa “de apo-
yo”, es decir, escuchan y ofrecen consejo –esto segundo lo pueden hacer incluso sin haber 
hecho lo primero–. Y, ligado a ello descubrimos que el objetivo esencial de estos perso-
najes es “ayudar al hijo/a” –11 de ellas lo tienen–, sin perder de vista que también quieren 
“incordiar al matrimonio” en un 47%. 
Por supuesto, sus conflictos son bastante homogéneos ya que casi el 87% de las suegras 
tienen conflictos familiares y de relación, frente a los conflictos morales, vacacionales o 
económicos que tienen el resto.
Aunque lo peor que tienen las suegras es que representan la viva imagen de lo que serán 
las esposas con el paso de los años. Son su evolución en el tiempo, constituyéndose en 
el compendio y resumen del ama de casa por excelencia; y es que, estas “brujas” apoyan 
con su presencia e incluso con sus propias decisiones los actos de las hijas, supliéndolas 
gustosa y retorcidamente cuando llega el caso. 
Fotograma 95. La suegra no sólo es apoyo y confidente, también es el espejo en el que se mira la hija y, por ello, el reflejo vivo de 
lo que llegará a ser. Mari Carmen Prendes ejerce de suegra otra vez en Dormir y ligar, todo es empezar.
Hay algunas suegras menos insidiosas o agresivas, pero siempre tienen una actitud de 
apoyo y solidaridad con la hija, como el caso de la suegra de Juan (Alberto de Mendoza) 
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en De profesión, sus labores o incluso mucho más comprensivas y cariñosas como la futura 
suegra de Saturnino (Arturo Fernández) en Novios 68; incluso María Luisa Ponte, la madre 
de Nati (Concha Velasco), una joven madre soltera en Después de los nueve meses; o de Ju-
liana (María Álvarez) la madre de Marisa en Ligue Story. 
Todas ellas dan fe de que la suegra amable y menos entrometida también puede existir, 
pero que está en peligro de extinción.
Fotograma 96a-96b. Reunión de suegras... ¡algo acabará mal, seguro! La madre de Alejandro (Lola Lemos) y la de Mercedes (Lu-
chi Soto), rivalizan por el nombre que le pondrán al nieto/a en Crónica de nueve meses. Sin embargo, María Luisa Ponte, madre de 
Nati (Concha Velasco) en Después de los nueve meses, resulta mucho más comprensiva y solo quiere ayudar.
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4.10.1.  Gráficos con los totales de los items de control de los personajes 
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Gráfico 25. Datos totales para el estereotipo de la suegra.
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LA VIUDA
Como ya demostraron Sandra Cavallo y Lyndan Warner, la 
palabra viuda es uno de esos raros ejemplos en la cultura 
europea en que el término masculino solo se constituye 
después del femenino, a lo que se añade que los vocablos 
derivados y relacionados hacen referencia más a la viuda 
que al viudo. Todo ello manifestación de que la viudez ha 
sido considerada en estas sociedades como un fenómeno 
eminentemente femenino.
(Birriel, 2008: 7)
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4.11. La viuda: la mujer enlutada y necesitada de un nuevo marido.
Ya hemos podido ver en que menesteres andan liadas aquellas novias tradicionales que 
acababan convertidas en esposas fieles con el paso de los años. Pues bien, si las dejamos 
reposar un poquito más, esas esposas tradicionales y madres de familia acaban convir-
tiéndose un día en viudas. Y es que la terrible sospecha que turbaba a Juanjo Menéndez 
y Arturo Fernández en el capítulo “Luna de miel” del film Las Viudas (1966), es una impla-
cable realidad: la mayoría de las esquelas de los periódicos reproducen el texto: ... su des-
consolada esposa ... su desconsolada esposa... ¡¡Sólo se mueren hombres, ellas sobreviven!! 
Fotograma 97a-97b. Una de la muchas frases hechas que giran en torno al estereotipo. En 1966 ya lo avisaban los perso-
najes de los tres episodios independientes que formaban parte del film Las viudas (Julio Coll, José María Forqué y Pedro 
Lazaga).
Al margen de lo cómica que resultaba la revelación en ese fantástico capitulo dirigido 
por Pedro Lazaga, lo cierto es que la frase contiene una verdad que resulta abrumadora, 
puesto que según el censo de población de 1970, la proporción entre viudas y viudos en 
nuestro país era la siguiente:
Tabla 13.  Proporción entre viudas y viudos.
1960 1970 1981
Viudas 1.524.700 1.610.100 1.814.700
Viudos 408.000 409.900 438.900
Fuente: Elaboración propia según fuente del INE.
Luego claramente ellas sobreviven a sus maridos.  Sin embargo, la realidad de las mujeres 
viudas en nuestro país tiene muy poco de cómica, ya que al sentimiento de pérdida y 
abandono que las consume, hay que sumar la precariedad económica en la que suelen 
quedarse. Las pensiones por viudedad eran de escasísima cuantía, cuando no inexisten-
tes, puesto que según la ley, si el marido no había cotizado más de 15 años a la Seguridad 
Social, entonces su viuda no tenía derecho a cobrar pensión alguna; en el caso de las viu-
das jóvenes esta circunstancia era la mas normal. 
Puesto que el personaje permite aproximaciones desde distintos puntos de vista, observe-
mos primero cual es el perfil que se deriva de su ficha:
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Fotograma 98a-98b-98c. Ejemplos de las numerosas viudas: Dña Camuñas (María Luisa Ponte) y dos tías de Benita (Pilar 
Gómez Ferrer y  Mari Carmen Ramírez) en La graduada;  dos jóvenes viudas, Leonor y Engracia (Esperanza Roy y María 
Kosty) en Ligeramente viudas. Dña. Virtudes y Dña. Anselma (Guadalupe Muñoz Sampedro y Juana Azorín) en Aunque la 
hormona se vista de seda...; 
“Por muy poco que valga un hombre, siempre es un hombre ”
(Sonsoles -Julia Gutiérrez Caba- a Verónica - Teresa Gimpera- en Las amigas)
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Desde un punto de vista puramente cinematográfico 
hay varias cuestiones sobre las que conviene detenerse, 
ya que el estereotipo de la viuda ofrece dos vertientes 
de aproximación: el caso de las “viudas tristes”, –gene-
ralmente ancianas beatas y quisquillosas que pasan sus 
días envueltas en lutos rigurosos y cuchicheando sobre 
la vida de los demás; y el de las “viudas alegres”, quienes 
no se resignan a estar encerradas y pretenden volver a 
ser felices, enderezar su vida y volver a casarse92. 
Este tipo de personaje, que no tiene una edad definida 
pero que si es generalmente más joven que las ante-
riores, es el que mayoritariamente forma parte de las 
viudas protagonistas (3) y secundarias (20) que he ob-
servado en el análisis. Del mismo modo, la gran propor-
ción de viudas de reparto (32), se corresponden con las 
viejecitas enlutadas que aparecen y desaparecen en 
este cine casi constantemente. 
No haré por tanto una segmentación por edad, ya que 
existen viudas en casi todos los segmentos, aunque son 
más numerosas entre los 50 y los 90 años (42 casos), 
puesto que en lo que de verdad se diferencian es en 
la intención, en el objetivo a conseguir. Así, las que he 
considerado “viudas alegres”, tienen como fin último 
volver a casarse (6) –lo que provocaría el dejar de ser 
viudas–, seducir a otro (4) o convencer a alguien (6). 
Frente a ellos están los objetivos de las primeras, que 
serían ayudar al hijo o hija (15), ayudar a otros (7) y chis-
morrear (6). 
Luego una primera diferencia entre ambas radica en 
que unas quieren dejar de estar viudas, y las otras quie-
ren seguir siéndolo. 
Obsérvese que al indicar estos objetivos, he utilizado 
dos verbos distintos, el ser y el estar, para diferenciar a 
92  La expresión “viuda alegre” no se utiliza como referencia del estado de ánimo, no se refiere a que estén con-
tentas con estar viudas, sino al hecho de dejar de serlo. Por tanto, puede haber “viudas alegres” que no sonrían ni 
muestren permanentemente mucha alegría, pero que tengan como finalidad volver a casarse y buscar la felicidad 
perdida.
Fotograma 99a-99b-99c. Guadalupe Muñoz Sampedro fue 
“la viuda” por antonomasia. Unas veces de luto riguroso 
como en Los hombres las prefieren viudas; otras de alivio-
luto, como en Mi mujer es muy decente dentro de lo que cabe; 
o de vuelta al negro en Lo verde empieza en los Pirineos. 
Hasta en 9 ocasiones lució esta indumentaria, pero siempre 
con mucho humor.
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unas de otras, y es que tendría que aclarar también que cuando una mujer pierde al mari-
do se suele decir que “es viuda” o “quedó viuda”, pero casi nunca se dice “está viuda”, ya que 
el verbo estar alude a algo que es transitorio, que puede cambiar, frente al verbo ser que 
es el propio de la esencia, de lo que permanece y no cambia, y en este caso, como atributo 
del sujeto.
Por tanto, en este cine, las viejecitas enlutadas (30) son viudas, mientras que todas aquellas 
que pretende recomponer su vida de alguna manera (15) están viudas, lo cual puede pare-
cer simple pero creo que contiene una significación importante93. 
Fotograma 100a-100b. Dos “viudas alegres” que no sonríen mucho ni visten de luto pero que desean volver a casarse deses-
peradamente. Ambas, Sonsoles (Julia Gutiérrez Caba) en Las amigas y Araceli (Perla Cristal) en Señora doctor, lo intentan pero 
fracasan.
Por otro lado, y puesto que he entrado a explicar esta diferencia semántica, creo que tam-
bién convendría explicar que resulta muy significativo el hecho de que la expresión que 
da pie al estereotipo, “la viuda”, sea una expresión con una fuerte connotación tétrica, pues 
alude a que la persona que ostenta esta denominación pertenece a alguien que ha falleci-
do, de manera que incluso parece que su propia identidad queda relegada a la del marido 
muerto, perdiendo o anulando la suya propia. A la viuda no se la suele llamar por su nom-
bre, sino que se la denomina como “la viuda de…”
Esto explicaría el hecho de que la mayor parte de las viudas odien que las llamen así, por-
que piensan que la gente reacciona ante ellas con gestos poco amistosos, como si pade-
cieran una enfermedad contagiosa o tuvieran algo terrible. Esto es algo que he podido 
observar en el análisis de las obras, ya que las reacciones de los personajes ante las viudas 
que se cruzan en sus caminos, suele ser de susto o recelo, más que de respeto. Pero claro, 
estamos hablando de la comedia.
Por este motivo, las viudas no son personajes que se hayan retratado desde el aspecto serio 
y circunspecto que se les presupone, sino que con frecuencia se han usado para introducir 
gag cómicos o se han hiper–sexualizado para caricaturizar al estereotipo como una “devo-
radora de hombres”. Sería el caso de Leonor (Mara Cruz) en ¡Cuidado con las señoras!, quien 
93  Existen 10 casos de viudas de las que desconocemos sus objetivos, de manera que no podemos saber si son, o 
están, aunque lo probable es que sea lo primero.
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no sólo quiere volver a casarse, sino que además quiere 
pasarlo muy bien mientras tanto. O también de Lucía 
(Helga Liné) en Fin de semana al desnudo, una viuda rica 
y muy sexy que se divierte saliendo con hombres más 
jóvenes. Y desde luego, sería el caso de Marcela (Paca 
Gabaldón) en Mauricio mon amour, quien ha mandado 
ya a un marido a la tumba por exceso de pasión y, aun-
que traumatizada, quiere volver a intentar ser feliz. 
Estas jóvenes viudas, se caracterizan además por ser 
mujeres bellas y elegantes –el ítem de vestuario mues-
tra que es entre ellas en las que se dan los casos de 
ropa moderna e incluso sexy–picante– , a las que les 
dura poco la situación de viudedad. En unos casos por 
haber sufrido una decepción emocional –descubren 
que sus adorados maridos las engañaban con otras–, 
y en otros, por haber estado reprimidas en un hogar, 
esclavizadas en el cuidado de la casa y pendientes de 
los requerimientos de sus esposos, lo cierto es que la 
actitud que paralelamente suelen tomar es de despe-
cho. Así, tras unos días de riguroso luto, se transforman 
como las larvas en mariposas; se modernizan, gastan el 
dinero heredado en comprarse los caprichos que siem-
pre habían deseado y que nunca tuvieron, y se relacio-
nan socialmente con posibles pretendientes hasta que 
otro corderillo cae en las redes. Y es que además ellas 
pertenecen a un estatus socioeconómico desahogado, 
forman parte de la clase alta o media–alta –hay incluso 
un caso de aristocracia–, siendo normal que vivan en 
grandes casas, chalets o mansiones. 
Podríamos tomar como ejemplo de todo ello a la tímida 
Engracia (María Kosty) y la liberada Leonor (Esperanza 
Roy) en Ligeramente viudas; estas dos jóvenes viudas se 
proponen rehacer sus vidas utilizando para ello a dos 
ligones venidos a menos que acabarán por sucumbir 
a sus encantos. Ellas parecen querer pasarlo bien, pero 
en realidad, su intención última es volver a contraer 
matrimonio, y todos sus coqueteos van encaminados 
ese objetivo, a ese propósito. 
Fotograma 101a-101b-101c. Leonor (Mara Cruz) una viuda 
muy sospechosa en ¡Cuidado con las señoras!; en Fin de 
semana al desnudo, es Lucía (Helga Liné) la que sospecha 
que le han robado las joyas; y Marcela (Paca Gabaldón) ni si-
quiera puede sospechar la noche que la espera en Mauricio 
mon amour.
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Antes de finalizar con el estereotipo, sería conveniente aclarar que aunque la expresión 
viuda se suele acotar a los casos en los que una esposa pierde a su marido, su adjetivación, 
la viudez es un estado que no afecta solo a este caso, puesto que se equipara también a 
lo que se conoce más frecuentemente por “estar de luto”, que englobaría la muerte de 
familiares de primer orden como padres, hermanos, tíos o padrinos. Si una mujer perdía a 
alguno de estos familiares debía guardar luto, equiparándola por tanto con una viuda. De 
hecho, se las solía conocer por “las viuditas”.
  
Esta circunstancia da pie, por ejemplo, al personaje de Marisa (María Mahor) en Los hom-
bres las prefieren viudas. Su constante estado de luto por la muerte de sus familiares del 
pueblo la ha hecho apartarse de una vida social normal, plantándose en los 25 años sin 
haber asistido nunca a una fiesta o baile, sin haber trabajado y sin haber besado nunca. 
Cansada de su lúgubre destino, se marcha a trabajar a Madrid, donde todos la confundi-
rán con una verdadera viuda. Así, durante las vacaciones descubre que su falso estado de 
viudedad puede resultarle provechoso para encontrar marido.
Y es que tal y como hemos visto, dentro de la comedia estudiada, lo que se dice una viuda, 
una clásica viuda… no existe realmente. ¡Y gracias a Dios!
Fotograma 102a-102b. Aunque no lo parezca, es la misma “viudita” Marisa (María Mahor) en Los hombres las prefieren viudas. 
Primero siendo mirada como un bicho raro y risible; más tarde, tras salir del cascarón, siendo admirada por los hombres.
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4.11.1.  Gráficos con los totales de los items de control de los personajes 
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Gráfico 26. Datos totales para el estereotipo de la viuda.
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CAPÍTULO 5. CONCLUSIONES SOBRE LOS RESULTADOS OBTENIDOS.
5.1. Resultados objetivos: Conclusiones a las hipótesis y los objetivos 
propuestos.
En los inicios de esta investigación, me preguntaba si era posible que existiera en estos 
años una relación especular entre el cine y la realidad. Mi interés por el tema aquí tratado 
estaba ligado a este asunto trascendental, puesto que aunque existe abundante teoría al 
respecto de esta relación, lo cierto es que en el género aquí estudiado era una cuestión 
que estaba por resolver. El tiempo acotado en este estudio es, tal y como hemos visto, un 
tiempo difícil, cargado de acontecimientos que –como diría Aristóteles– eran a un tiempo 
encadenantes y vinculantes. Eso provocaba que las cosas empezaran a cambiar rápida-
mente, si bien la población no fue consciente de todos esos cambios mientras se estaban 
produciendo, pues no tuvo conciencia real de todo lo que había cambiado el país en los 
últimos tres o cuatro años, hasta que una mañana despertó sin Franco.  
Tras todo lo visto y analizado, podemos confirmar la primera hipótesis de trabajo, ya que 
ha quedado claro que el cine es un medio que propone relatos comunicativos que están 
ligados a una época y un momento –en una determinada sociedad–, y que por tanto re-
sulta lógico pensar que como medio que es, llega a cumplir una labor de redefinición de 
la propia realidad en la que está inmerso y a la que representa. De manera que podemos 
afirmar en un primer paso, que:
– El cine puede transmitir modelos, ideas o representaciones de esa realidad, colaborando 
entonces a generar una base adecuada para conocerla, base que se toma de hecho, por 
parte del público que lo contempla, como extraordinariamente acertada o realista. 
Por ello, una primera conclusión relacionada con esta hipótesis establece que:
1. la comedia española de finales de los sesenta y principios de los setenta si reprodujo 
una serie de hechos y situaciones que tenían un fuerte nexo con la realidad social, 
y por tanto, los personajes que aparecían en estas películas estaban viviendo esos 
mismos hechos, acercándoselos a los espectadores y convirtiéndolos en realidades 
modelizadas. Podemos afirmar esta cuestión debido a dos circunstancias sociales que 
inciden en la producción cinematográfica española del periodo estudiado de manera 
directa y que hemos podido comprobar gracias al estudio del contexto histórico y al 
análisis mismo de las películas. Esas dos circunstancias son:
 ¾ El proceso de cambio social que vive España empieza a ser evidente a ojos de la 
población y, aunque no todos sus efectos puedan considerarse beneficiosos, nin-
guna rama artística y cultural quedará al margen de ese proceso, de manera que 
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las consideradas “artes” se van a ver influenciadas por los avances tecnológicos, 
científicos, sociales e incluso políticos que poco a poco están transformando la 
sociedad y la realidad española. Por tanto, el cine español, como medio de comu-
nicación y como transmisor de historias, se encuentra también en transición y lo 
está, tal y como hemos visto, antes de que el país entre en ese proceso. El valor 
gráfico y sociológico que llega a alcanzar el cine con respecto a la realidad social 
es pues considerable.
 ¾ La comedia de este período y concretamente su éxito, fue indiscutible. La expli-
cación científica a este hecho se encuentra en la recreación de unos persona-
jes estereotipados que funcionaban –dentro de toda la producción española de 
esta década, pero más acusadamente en un género como la comedia– excepcio-
nalmente bien, gracias sobre todo al fenómeno de ajuste que los espectadores 
asumen que tiene con respecto a la realidad social a la que representan. Incide 
también de manera decisiva la tradición de la comedia como género dominante, 
y que en el caso del cine bien puede tomarse como género heredero del sainete 
teatral y de la comedia costumbrista. La funcionalidad de estos tipos es tan eleva-
da que, en la mayoría de los casos, la identificación personaje–actor se lleva a su 
máximo exponente: Alfredo Landa, José L. López Vázquez o Toni Leblanc –entre 
los hombres–, y Gracita Morales, Lina Morgan, Teresa Gimpera, Laly Soldevila o 
Guadalupe Muñoz Sampedro –entre las mujeres– serán ejemplos de trayectorias 
profesionales marcadas, tal y como hemos visto, por un estereotipo indisociable-
mente ligado a su propia personalidad. 
Como segunda conclusión, –y recogiendo esta última idea–, puedo afirmar que:
2. el estudio ha demostrado desde las vías teórica y práctica que las comedias españolas 
del periodo de estudio, y en mayor medida las denominadas “comedias sexys celtibé-
ricas” o películas del “landismo”, se ajustan a una temática de carácter social y contem-
poráneo a su época, tomando de dicha realidad ciertas influencias temáticas y esté-
ticas, así como determinados acontecimientos o sucesos históricos, y revirtiendo de 
manera inevitable algunos aspectos interesantes desde el punto de vista social, moral 
o educacional, gracias a la existencia de una serie de estereotipos. 
En función de ello, he podido establecer once categorías estereotípicas femeninas, 
que han tratado de ser contrastadas con los patrones y modelos de mujer del periodo 
estudiado, viendo que en algunos casos existen correspondencias muy evidentes en-
tre representación cinematográfica y realidad –esencialmente en las variables como 
edad, profesión o estado civil–. Estos tres aspectos conformaron el primer paso en la 
confección del perfil estereotípico, y confirman la similitud con los referentes sociales. 
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También he podido detectar discrepancias interesantes de rastrear, diferencias en al-
gunos casos leves y en otras incuestionables que plantean nuevos interrogantes. Simi-
litudes y discrepancias serán enumeradas y diseccionadas en el siguiente punto. 
Al enunciar al principio del estudio, esta primera hipótesis ahora confirmada, derivé un 
objetivo principal que consistía en revisar el periodo histórico en el que se hicieron estas 
películas y el papel que tuvo la mujer en ese tiempo. Pretendía por tanto saber qué cosas 
estaban pasando en España y qué cosas le pasaban a las mujeres españolas, para poder 
rastrear luego en las películas seleccionadas el influjo de esos hechos y detectar si, en 
algún sentido, se observaba que pudieran haber afectado a la creación de los personajes 
femeninos. 
 
En este sentido, puedo indicar que es innegable el hecho de que, a nivel general, los acon-
tecimientos reales y sus protagonistas surten de material suficiente para realizar cada año 
un elevado número de películas. De hecho se ruedan cerca de 5.000 películas al año en 
todo el mundo y un alto número de ellas están basadas o inspiradas en hechos reales. De 
modo que el cine se aprovecha de la realidad para obtener contenidos interesantes que 
atraigan al público a las salas. 
Esto es no sólo una conclusión mía –ahora demostrada con este estudio–, sino también 
una necesidad intrínseca, ya que el cine como medio de comunicación y como narrador 
de historias no puede ni debe renunciar a ser portador de la realidad. Sin embargo es difí-
cil establecer el tipo y grado de vinculación con ella, sobre todo en determinados géneros 
y épocas. 
Por ello, una tercera conclusión general sería que:
3. se ha demostrado, gracias a la revisión del periodo histórico contemporáneo a la pro-
ducción cinematográfica estudiada, que su vinculación con la realidad resulta muy 
notable, aunque sobre todo la conclusión más evidente es que ese vínculo generó de 
igual modo una recíproca influencia. 
El cine, a través de un modelo de representación constante incidió en los patrones y 
roles sociales, modificando la mentalidad de muchos españoles y españolas, hacién-
doles pensar en algunas cosas y consiguiendo –en esencia– que se olvidaran de otras; 
mostrándoles como eran y como podían llegar a ser. El cine fue un espejo pero fue 
también un reflejo, quizá no del todo beneficioso, quizá irreal o distorsionado, pero 
espejo al fin y al cabo. Afirmo esto tras haber comprobado las constantes temáticas 
del género, tras analizar sus convenciones y los personajes insertos en las historias. Si 
la reiteración de todos ellos fue tan evidente, resulta incuestionable que el público que 
asistía a las salas –muy numerosamente, como puede comprobarse en las fichas técni-
capitulo 5.indd   325 5/10/15   12:34
ESTEREOTIPOS FEMENINOS EN LA COMEDIA CINEMATOGRÁFICA ESPAÑOLA (1967-1976)
Los condicionantes sociales y estéticos de una década
326 / 
co/artísticas–, acabara interiorizando de algún modo estos patrones, para tenerlos en 
cuenta según las situaciones peculiares de cada uno. 
Quiero decir con esto que no es medible la manera en la que el cine incide en la vida de 
las personas, pero lo que si es afirmable es que, si querías tener alguna respuesta si te 
estabas planteando tener un amante, o por si te habías quedado embarazada siendo 
soltera, si te querías ir de casa de tus padres o si estabas pensando en abandonar el 
pueblo e ir a trabajar a la capital, entonces el cine te daba algunas respuestas en forma 
de historias ficticeas, puede que no fueran las mejores, pero el cine estaba ahí, ense-
ñándole al público lo que podía pasar. 
Y, lo fundamental de todo esto, lo podía mostrar porque sabía que esas eran las preo-
cupaciones recientes y actuales de su público.
Se deriva de esta tercera conclusión que el análisis del papel otorgado a la mujer dentro 
del género se erige como motor principal para confirmarla como tal, pues gracias a los 
datos extraídos en su catalogación se ha podido estructurar y conformar la existencia de 
una serie de estereotipos. 
La importancia del estudio anterior, dentro de un análisis metodológico propio elaborado 
para tal fin, conlleva una cuarta conclusión:
4. la de conferir al medio cinematográfico no sólo un valor dentro del sector empresarial, 
industrial o del espectáculo, sino también un valor trascendental en la transmisión de 
valores de referencia, en la creación de modelos y de pautas de comportamiento, en la 
proyección –nunca mejor dicho– de una imagen asociada a una forma de pensar y de 
hacer,  de cara a la sociedad que lo contempla de manera coetánea. 
Gracias a todo el trabajo anterior, he podido demostrar y confirmar también la segunda 
hipótesis de estudio, que planteaba evaluar la importancia que hubieran podido llegar 
a tener los personajes estereotipados en este cine. El estereotipo, entendido como es-
tructura reconocible e imitable para el público, ha alcanzado aquí el valor de entidad de 
representación con un carácter asociativo, debido a:
 – su gran alcance o éxito, 
 – su facilidad de penetración en la sociedad, 
 – su cómoda asimilación y 
 – su alto grado de identificación aparente. 
Sin ellos, sin estos estereotipos, con todas sus inconveniencias y despropósitos, no hubié-
ramos podido hablar seriamente de un vínculo tan estrecho y fundamental en el cine que 
nos ocupa. 
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De igual manera, las propias características del cine estudiado, constituidas en sí mismas 
como convenciones de género, ayudan mucho al proceso de “reconocimiento” por parte 
del público, puesto que son las que le han permitido aprenderlas e interiorizarlas, pudien-
do así sentirse cómodo y autocomplacido al encontrarlas. Esta comodidad sustentada por 
convenciones tan claras como el final feliz con moraleja –más o menos evidente–, dejaba 
abierta la puerta de la “lección moral” y la restitución del orden –reforzado además por la 
gran cantidad de obras que presentan una estructura narrativa circular, terminando tras 
múltiples peripecias, en el mismo punto del que partieron–, lo cual ayudaba a generar 
ese ambiente de calma y despreocupación que tanto parecían buscar los directores y los 
propios espectadores en este momento histórico tan indeciso.
Por último, añadir una quinta y última conclusión general que considero de gran impor-
tancia. 
5. Si existen estereotipos, si existen influencias sociales y si se produjo ese efecto de es-
pejo, es debido en esencia a la gran convención de género que supone la propia pre-
sencia e interpretación de los actores. 
Independientemente del talento que cada uno pudiera llegar a poseer, se puede ras-
trear en este género una tendencia a la aplicación puntual de efectos, gestos, ade-
manes, muecas o tics, de gran eficacia cómica; puesto que cada uno hizo de estos 
gestos y su reiteración su propia “marca de la casa”, pudieron ayudar al espectador a 
distinguirlos e individualizarlos, lo que afectó directamente a la construcción de los es-
tereotipos característicos. Gracita Morales con su personal timbre de voz; Lina Morgan 
con su gesto de mohín en los labios y un peculiar modo de caminar; Laly Soldevila con 
su físico desgarbado y aire apocado; Teresa Gimpera y su elegancia y buen carácter; 
Mari Carmen Prendes y su expresividad severa y altiva; Concha Velasco, con esa mezcla 
picante de ingenuidad y erotismo en la mirada… 
Todos ellos son ejemplos de los recursos interpretativos propios de una serie de intér-
pretes que encaminaron su carrera hacia la comicidad y que aparecen con asiduidad 
en las películas objeto de estudio, ayudando sobremanera a la creación de personajes 
estereotipados.
5.2.  Conclusiones específicas: análisis de los resultados.
El análisis de los resultados nos lleva a considerar que, la premisa de la que partíamos en 
un principio sobre el efecto de espejo entre el cine y la sociedad, es un efecto consolidado. 
Prueba de ello son los once estereotipos que se han desarrollado a lo largo del capítulo 
cuatro, los cuales confieren a este estudio una confirmación cuantitativa y cualitativa de 
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alto alcance. Veamos a continuación los datos y las con-
clusiones finales derivadas de ellos. 
He dividido las conclusiones de esta parte en función 
de dos apartados genéricos:
a) Conclusiones sobre los estereotipos femeninos, 
su aparición, función y proyección.
El planteamiento de mi trabajo ha sido estudiar a la mu-
jer, al personaje femenino que aparece en el cine de co-
media del periodo establecido. Este planteamiento no 
eliminaba de manera automática al hombre, al perso-
naje masculino, puesto que para entender a las prime-
ras resultaba fundamental saber de los segundos. Sin 
embargo, mi capacidad analítica ha sido proyectada 
sobre las mujeres, puesto que son sus manifestaciones 
las que han dado pie a las categorías estereotípicas pro-
puestas. Esto significa que en un primer paso he trata-
do de “entender y conocer” a esta mujer española que 
será la protagonista femenina de los filmes estudiados 
y he tratado de encontrar en ella las primeras pautas 
de un estereotipo, es decir, me he planteado: ¿la mujer 
de estas películas es en sí misma un estereotipo? ¿res-
ponde en primer término a una idea o constructo este-
reotípico? Si la respuesta no hubiera sido afirmativa no 
hubiera tenido lugar el continuar con mi análisis, pero 
la respuesta es afirmativa. La mujer es, en este cine, un 
estereotipo que responde generalmente al patrón de:
 ¾ Si es joven, la mujer se presenta como un elemento 
tentador para el hombre, que usa sus armas femeninas 
para desequilibrarle y obtener su objetivo: el matrimo-
nio y, como consecuencia de ello, la ansiada felicidad. 
Difiere en esto de los objetivos masculinos, ya que in-
cluso aunque algunos hombres busquen el matrimo-
nio, ellos lo hacen para obtener sexo, para saciar sus 
ansias y represiones, puesto que fuera del matrimonio 
las relaciones sexuales son complejas –dramáticas– o 
inexistentes. 
 
Fotograma 103a-103b. Una mujer joven y tentadora que 
usa sus armas de mujer para obtener la ayuda del hombre 
(Cuidado con las señoras). Y como fin último –pero esencial- 
lograr el matrimonio (Cómo sois las mujeres).
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 ¾ Si es adulta o madura, la mujer se presenta 
como retadora, problemática y capaz de todo. 
Tiende constantemente a querer compararse 
con el hombre, a buscar su propio espacio de 
actuación, pero está condicionada por un dis-
curso moral que la aleja de las tentaciones del 
adulterio. Es un quiero y no puedo, un “estar a 
punto de”, que pone en peligro las relaciones 
consolidadas pero que nunca llega a mayores. 
Son tradicionales incluso siendo modernas, 
porque las historias no las dejan evolucionar.
 ¾ Si es mayor –o incluso anciana–, la mujer se 
vuelve anécdota, gag cómico o refuerzo mo-
ral. No son protagonistas, se vuelven apoyo o 
derivan hacia el discurso familiar, recalcando 
la importancia de las tradiciones o del respeto 
a las costumbres. La mujer mayor es suegra o 
viuda en este cine, incluso las dos cosas a la 
vez, y ninguna de ellas tiene connotaciones 
positivas.  
Por otra parte, la mujer no trabaja o lo hace de manera 
discontinua. La mujer es del marido y a él se debe, de 
forma que el trabajo es secundario frente a la familia, 
los hijos y la casa. Es por tanto, un objeto bello cuan-
do está soltera, un objeto de deseo, cuando es de otro 
hombre, y un obstáculo cuando está casada o cuando 
es mayor. 
Por último, la mujer es lista pero obediente, moderna 
pero dependiente, seductora de intención pero casta 
en hechos, es un personaje de corto recorrido emocio-
nal y plano en su estructura narrativa. La mujer es pues 
un estereotipo y todos los aquí tratados parten de estas 
bases comunes, para regenerarse después en modelos 
específicos de una parte de ellas.
Una vez determinado todo esto, pasemos a ver las con-
clusiones específicas:
Fotograma 104a-104b. Imagina y desea, pero no puede ya 
que está “felizmente casada”, una mujer madura que parece 
capaz de todo en El apartamento de la tentación. O incluso 
siendo una moderna viuda, eso no es más que un reflejo 
de lo que en realidad quiere: volver a casarse (Ligeramente 
viudas).
Fotograma 105a-105b. Mujeres mayores que ayudan, que 
aconsejan sobre los peligros de la vida moderna. Viudas o 
suegras, o las dos a la vez, son mujeres anécdota. 
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6. Los estereotipos ligados a lo profesional –criadas y prostitutas– ofrecen una imagen  más 
distorsionada de la realidad que el resto de personajes analizados. Los datos obtenidos in-
dican que hay mayores discrepancias en estos dos casos que en cualquiera de los otros, 
debido fundamentalmente a la escasez de datos rigurosos de tipo sociológico o estadís-
tico sobre ellos. 
La criada, por ejemplo, es un estereotipo numeroso –he detectado 43 personajes94 
en el total del corpus de estudio– que está presente en 29 de las 61 películas, lo que 
supone un peso específico del 47%. Significa este dato, que casi la mitad de las pe-
lículas analizadas contaban con un personaje identificado como “criada”, cuando en 
nuestro país ya estaban desapareciendo del estamento familiar para ser sustituidas 
por empleadas del hogar por horas. El servicio doméstico fijo descendió, según las es-
tadísticas analizadas, desde el inicio de la década de los sesenta, siendo en los setenta 
una circunstancia casi exclusiva en familias de clase social alta. Puesto que no existen 
datos concretos al respecto de esta ocupación, entre otros motivos porque las cria-
das –como aún ocurre en nuestros días– no estaban contratadas en muchos casos de 
manera oficial, los informes y las estadísticas al respecto son escasos y muy generales. 
Si las criadas están tan presentes en las historias es más por motivos narrativos, que 
por motivos de mímesis de la realidad, aunque, resulta claro que muchas de sus ca-
racterísticas si formaban parte de la realidad del servicio doméstico –la procedencia 
del ámbito rural, la escasez de formación y cultura, la necesidad de ahorrar y mandar 
dinero a sus familias, el objetivo de encontrar un marido trabajador que las retirase y 
las convirtiera en amas de casa…–  
De igual manera, las descarriadas aparecen en este cine casi por todos los rincones. 
Existen 57 sobre un total de 610 personajes y están presentes también en 22 de 61 
obras, teniendo un peso específico del 36%. Resulta pues que hay mucha mujer per-
dida y dedicada al oficio más antiguo del mundo, oficio que realizan en condiciones 
de salubridad óptimas, con vestuarios numerosos y elegantes, en entornos divertidos, 
cómodos, seductores y muy amigables. Sí, las prostitutas se llevan todas de maravilla, 
se ayudan, son solidarias, viven juntas y son, en su mayoría muy bellas. ¡Caray con las 
prostitutas! 
El estereotipo parece estar construido pues más sobre la idea preconcebida de “como 
debían ser”, que sobre la realidad de “cómo eran”. Entrecomillo esto porque queda cla-
ro que, en este momento y en este cine, hubiera resultado imposible y desacertado el 
mostrar como se ejercía la prostitución real en nuestro país. Nadie quería ver la reali-
94  Insisto de nuevo aquí que solo se consignan en las fichas y, por tanto, solo se han tenido en cuenta para el es-
tudio, los personajes identificados en la narración. Existen, en el caso de las criadas, más criadas de las consignadas, 
pero o bien no aparecían recogidas en los créditos o bien ha resultado imposible identificarlas. 
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dad de las prostitutas, de forma que no es que se desconozca el cómo, es que preme-
ditadamente se omitió para dar una imagen amable, que pudiera ser contada dentro 
del género. 
Esta distorsión con lo que se supone que es la figura de la prostituta en la realidad no 
invalida en cualquier caso la existencia misma del estereotipo. Éste no tiene que estar 
sometido a la realidad, ya que el alcance y poder de un estereotipo no estriba en lo 
real se sea, sino en la capacidad para mostrarse verosímil con respecto a la realidad 
aludida. Verosimilitud y no realismo ayudan a crear estereotipos y a mantenerlos. Y 
las prostitutas que aquí desfilan son verosímiles, no sólo por que nos lo parecen, sino 
porque queremos que sean así (y no de otra manera).
La falta de datos, de estudios metódicos sobre la prostitución en estos años, hace 
igualmente complicado compararlo con la realidad. Sin embargo, aquello que se sabe 
está en el estereotipo, aumentado, exagerado en gran medida, pero está. Sería por 
ejemplo el caso de su origen humilde –clase baja, que proviene también de zonas 
rurales  y/o provinciales–, de la escasez de formación y cultura, al igual que la anterior; 
tienen también un objetivo claro que es tratar de salir de ese mundo cuanto antes, es 
decir, volver al carril. Tienen igualmente un objetivo económico, puesto que si trabajan 
en lo que trabajan es por el dinero. Son las necesidades económicas, las difíciles condi-
ciones de vida -mandar dinero al pueblo, mantener a sus hermanos menores, ets.- las 
que les han empujado a la prostitución.
7. Los estereotipos ligados al estado civil o familiar –soltera moderna, solterona,  esposa mo-
derna, mujer tradicional, viuda, suegra– son los que presentan un mayor acercamiento al 
patrón femenino del momento, los que más beben de la realidad. 
Toman de ella aspectos relacionados con las ocupaciones profesionales y el tiempo 
que permanecen en actividad; también muestran altas similitudes en las estructuras 
de edad que dividen y catalogan a los distintos estereotipos: la edad media en la que 
aparecen mujeres casadas, la mayor frecuencia de viudas mayores y la proporción de 
estas con respecto al total masculino; en la opinión que tienen a cerca de las obliga-
ciones y preceptos que las mujeres casadas deben cumplir, y en los datos que reflejan 
el origen y el nivel de vida. 
Así, puedo afirmar que la soltera moderna es una especie única en este cine, ya que es 
un estereotipo que está naciendo. No tiene tradición previa ni orígenes cinematográfi-
cos claros sobre los que se pueda rastrear, pero es el estereotipo que cuenta con mejor 
espejo en el que mirarse: la cada vez más protagonista juventud española. Juventud 
que estudia, que proviene de familias que se han asentado en una clase media urbani-
ta en la que el modelo patriarcal aún es muy fuerte pero que comienza a dar más voz 
y voto a los jóvenes. Es el estereotipo que va en busca de la independencia y que, por 
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tanto, crecerá exponencialmente en los siguientes años.
He encontrado un total de 63 personajes que responden a los patrones de una soltera 
moderna, apareciendo en 36 de las películas objeto de análisis, lo que les otorga un 
peso específico del 59%. He podido comprobar también que es el estereotipo con mas 
alto nivel de ocupación –tal y como ocurría en esos momentos en nuestra sociedad–, 
mostrando por ello un abanico amplio de profesiones entre las que destaca sobrema-
nera la de “Secretaria”.  
De igual modo, he confirmado que el gran macro estereotipo de este estudio lo con-
forman las “mujeres tradicionales”. Solteras y casadas, da igual, sus patrones de com-
portamiento o sus referentes, ya que los objetivos a largo plazo son los mismos. En 
total hay 151 mujeres tradicionales sobre 610, es decir, casi una cuarta parte del total 
de los personajes analizados pertenecen a este estereotipo, pero lo que resulta más 
llamativo es que estén presentes en 55 de las 61 películas, esto le otorga un peso espe-
cífico del 90%, lo que da una idea de la necesidad de construir y narrar historias en las 
que “lo tradicional” estuviera presente de alguna forma. Si tenemos en cuenta que “las 
viudas” y “las suegras” son estereotipos que podríamos agrupar también bajo la estela 
de las mujeres tradicionales, entonces tendríamos que su presencia fílmica abarca a la 
totalidad de las obras. 
Con referencia a este mismo estereotipo he podido llegar a otra conclusión relaciona-
da: es un estereotipo de carácter estático, no tiene movilidad o capacidad de transfor-
mación. Quiero decir con esta afirmación que las novias tradicionales serán siempre 
esposas tradicionales y no pasarán –al menos en este cine– a la categoría de esposas 
modernas. Una novia tradicional, con novio formal desde hace años, que está aho-
rrando para casarse y que no ha tenido relaciones pre–matrimoniales ni de ningún 
otro tipo, no será nunca una esposa moderna ya que sobre ella ha caído el peso de las 
buenas costumbres, de lo moral. Así, incluso si tuviera relaciones con su novio antes de 
casarse, la novia tradicional se casará lo antes posible para evitar el escándalo y tendrá 
una vida absolutamente tradicional. No hay en este estereotipo por tanto, movilidad 
ni, en consecuencia, progresión.
Una conclusión importante es la referente a la inexistencia de solteras modernas o tra-
dicionales con edad superior a 35 años. Las mujeres que aparecen en este cine dentro 
de ese segmento de edad, si están solteras son equiparadas a las solteronas –la mujer 
que no ha tenido oportunidad de casarse–, mostrando conflictos de tipo romántico y 
buscando mayoritariamente, casarse. La visión progresista de la mujer soltera no exis-
te aún en este cine, y por ello soltera mayor es igual a solterona. 
Por último aclarar que, aunque dentro de este grupo de estereotipos existen muchos 
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puntos en común con la realidad social, se produce una discrepancia con respecto a 
los datos obtenidos en el ítem de número de hijos. Los datos, estadísticas y opiniones 
consultadas sobre el tema del número de hijos en esta década indican que la media 
española está en 3 hijos a finales de los sesenta y 2 ya en los setenta. Estamos hablan-
do siempre de datos recogidos en casos de mujeres casadas. Según el informe Foessa 
de 1975, el modelo de familia nuclear –la formada por 2 a 5 miembros– supone un 
59% del total de familias en España. Pero al analizar los datos recogidos en este ítem he 
comprobado que, del total de mujeres que sabemos que tienen algún hijo95 (123) –es 
decir, una vez excluidos los casos indefinidos– existen 111 casos con uno, dos o tres 
hijos, lo que supone un 90% del total. El dato es, con mucho, diferenciador.
Es más, de esos 111 casos anteriores, 65 son de mujeres con un único hijo –casi el 
60%– , de forma que en este cine, el modelo de familia predominante es el del matri-
monio con un hijo único. 
8. Los estereotipos referidos a situaciones de tipo social o coyuntural –la extranjera y la 
amante– son los más ricos temáticamente hablando, presentan matizaciones en función 
de segmentaciones por edad, estado civil o tipo de ocupación. Son personajes con más 
aristas y que plantean aspectos que otros personajes ni siquiera sopesan. Son los per-
sonajes que abren ventanas al mundo, que muestran otras cosas, discursos diferencia-
dores, y eso les convierte en estereotipos muy valiosos. 
Las extranjeras que trabajan son diferentes de las que vienen de turistas, las jóvenes 
distintas de las viejas, aunque todas tienen en común una cosa fundamental: están 
preparadas para eso que se conoce como “la vida moderna”.
En cuanto a las discrepancias encontradas en el estudio, una de las más evidentes tiene 
que ver con el estereotipo de las extranjeras, ya que según los datos del Ministerio de 
Información y Turismo, los extranjeros que más visitaron nuestro país en esta década 
fueron los de nacionalidad francesa y portuguesa. El cine, sin embargo, quiso vender 
la idea del turismo nórdico, en concreto de la turista sueca: una mujer rubia, alta y más 
esbelta que las mujeres españolas. Estos rasgos de identidad supuestos de la propia 
nacionalidad sueca –y por tanto de carácter estereotipado: las suecas son…–, fueron 
los que reforzaron la idea de explotar su imagen y extenderla dentro de la comedia. 
Ciertamente, las portuguesas y francesas se diferenciaban muy poco de las españolas 
a simple vista, de manera que el turismo nórdico y el alemán fue el que se extendió 
como la pólvora por los guiones de las películas producidas en estos años.
95  Conforman este total las mujeres que tienen hijos siendo: casadas, casadas abandonadas, separadas o viudas. 
De igual modo, las encuestas sobre el número ideal de hijos que existen en nuestro país, toman en cuenta las “mu-
jeres casadas” a modo global, incluyendo en esta denominación a las mujeres que en realidad “están o han estado 
casadas alguna vez”.
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Con respecto a las amantes, aunque por circunstancias diferentes, también son perso-
najes rompedores. Presentan datos diferenciados si son solteras a si son casadas, si son 
independientes o mantenidas, lo que también aporta mayor riqueza al estereotipo. 
Es evidente que no existen datos de cómo eran las amantes en esos años, pero hubiera 
muchas o pocas, el cine decidió tomar prestado lo que estaba en boca de todos: “al 
buey viejo, cencerro nuevo”. Así, hemos comprobado que las mujeres amantes son 
más jóvenes que los hombres a los que aman y que esta circunstancia no es anecdó-
tica, ya que se repite en la mayor parte de los casos (el 83% de las amantes jóvenes lo 
son con hombres mayores).
9. Existe un estereotipo que va al margen de toda realidad, que es por ello irreal y que 
sin embargo tiene  una enorme fuerza: la mujer florero. El estereotipo se ha ido con-
formando en función de los propios visionados de películas. Es un estereotipo que 
no tiene función intencional en la diégesis, puesto que su aparición está pensada casi 
exclusivamente para quienes están fuera, para el público que está al otro lado.
Es este un estereotipo que aparece en este cine, pero que no es nuevo, ya que recoge 
algunos elementos de representación de mujeres–icono previas, tales como las fem-
me fatales o las vamp. Están presentes en 18 de las 61 películas, aunque no se han 
contabilizado aquí los grupos de mujeres que aparecen frecuentemente en las his-
torias con estos propósitos: los cuerpos de baile, los grupos de turistas en las fiestas, 
restaurantes, las prostitutas que salen de fondo en los clubs o locales de citas… Todos 
esos grupos, que son muy numerosos, no tienen una presencia identificada en este 
estudios, pero están para ser miradas, –puesto que son siempre grupos de mujeres, no 
de hombres o mixtos–. El análisis de los grupos es una de las cuestiones que han que-
dado pendientes y que, de haberlo tenido en cuenta, hubiera supuesto un incremento 
sustancial en este estereotipo. 
A pesar de ello, considero que las 43 mujeres florero identificadas son bastante repre-
sentativas, teniendo en cuenta además que la mayor parte de ellas no eran realmente 
actrices, sino rostros y cuerpos bonitos salidos de concursos de belleza y contratados 
precisamente para eso, para ser un rostro y un cuerpo.
A modo general, he llegado a las siguiente conclusiones sobre el análisis de los estereoti-
pos:
10. Que los estereotipos muy numerosos dan la posibilidad de ver variaciones del perso-
najes en función de las distintas relaciones con los ítems de estudio, como la segmen-
tación por años, por ejemplo, que ha permitido evaluar las características especiales 
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de los personajes de un estereotipo, en función del rango en el que nos fijemos. Lo 
mismo ocurre con el estado civil o la ocupación, de manera que el estereotipo se ha 
enriquecido, aportando matices y proyectando pautas sencillas de evaluar en otros 
personajes. 
11. Que los estereotipos poco numerosos son más concretos, más homogéneos en sus da-
tos, ofreciendo así perfiles determinantes, los cuales incluso se han podido identificar 
con las actrices que los interpretaron mas frecuentemente. Sería el caso de:
 – Criadas: Gracita Morales
 – Suegras: Mari Carmen Prendes
 – Viudas: Guadalupe Muñoz Sampedro
 – Solteronas: Laly Soldevila
Esta identificación actor–personaje es la que permite, como hemos visto, que los es-
pectadores reconozcan las historias y las situaciones, ayudando a que se sientan cóm-
plices de ellos, incluso que participen de la ficción y que obtengan así un alto grado de 
satisfacción espectatorial, puesto que al fin y al cabo, de eso se trata.
12. Que los datos globales, los que se obtienen de evaluar los datos de un determinado 
estereotipo junto con los datos de la totalidad de las obras de estudio, permiten ver el 
alcance real y la proyección de esos estereotipos, es decir, permiten ver su influencia y 
poder. Por ejemplo: la esposa moderna tse presenta en 20 ocasiones, lo que significa 
que sobre las 610 mujeres evaluadas, supone un escaso 3,27 % del total. Sin embargo, 
a modo global, el personaje está presente en 14 de las 61 obras, lo que supone una 
frecuencia o peso específico del 23%. Luego, el volumen de existencia del personaje, 
es muy distinto a la frecuencia y dimensión del estereotipo y esto segundo es algo que 
se evalúa al margen del personaje en sí. 
Es la dimensión del estereotipo lo que en realidad he descubierto, puesto que el nú-
mero de personajes femeninos por película es un dato que varía considereablemente 
de unas películas a otras -lo que condiciona sobremanera el dato sobre el número de 
existencia- y, al fin y al cabo, lo que ayuda a generar y perpetuar estereotipos es la fre-
cuencia de aparición dentro de la selección de obras analizadas.
13. Existe un grupo formado por 52 personajes que no se han podido asignar a ninguna 
de las categorías estereotípicas que aquí se describen. Es evidente que, aunque ya he-
mos podido comprobar como esta producción cinematográfica fue construida mayo-
ritariamente en base a una serie de personajes estereotípicos, no todos sus personajes 
pueden o deben ser adscritos a alguna de las categorías aquí analizadas. En cualquier 
caso, conviene explicar que estos personajes se han convertido en “Indefinidos”  por 
dos motivos fundamentales: 
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• Porque no existen suficientes datos o informaciones sobre ellos en la diégesis.
• Porque, aún teniendo bastantes datos, no se ha producido una frecuencia de 
aparición lo suficientemente significativa como para constituirse en un este-
reotipo.
Sin embargo, el que no se hayan podido catalogar, no significa que no tengan caracaterís-
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Casera
Médico Modista Monja Secretaria SS.LL Vedette
Ocupación "Indefinido"
De la interpretación de estos gráficos se deduce que este segmento indefinido está for-
mado por jóvenes solteras y urbanitas, en gran mayoría personajes de reparto, con ocupa-
ciones variadas -aunque las dedicadas a SS.LL. son mayoría-, que pertenecen a un estatus 
socioeconómico indefinido, que no tienen asignada función narrativa y sus conflictos y 
objetivos son mayoritariamente indefinidos. Es decir, son personajes de los que sabemos 
muy poco. Aún así, algunos de ellos ofrecen pistas para futuros estereotipos o plantean 
especificidades de algunos de los aquí tratados, de manera que he optado por no elimi-
narlos del estudio, para dejar constancia de su existencia y posible proyección en investi-
gaciones futuras. 
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b) Conclusiones sobre el método de construcción de categorías estereotípicas.
Cuando inicié el proceso investigador, una de las primeras preocupaciones que me asaltó 
fue el método, el “cómo hacer lo que quería hacer”. Durante las charlas que tuve con mi 
Directora vi que para la buena consecución del trabajo debía no sólo plantear un modelo 
analítico que me permitiera localizar la información necesaria para la construcción de los 
estereotipos, sino que también tenía que resolver la manera en la que la iba usar. El méto-
do debía ser lo suficientemente flexible como para permitirme incluir datos que pudieran 
habérseme pasado en una primera fase de visionado, pero que surgieran después, pero 
también debía ser un método reglado, regido por unas normas que favorecieran luego el 
uso de los datos obtenidos. Y evidentemente el método tenía que estar divido en etapas 
sucesivas, de manera que al terminar una no tuviera ya que volver a ella, avanzando así en 
un proceso acumulativo. La empresa no era sencilla. 
El diseño de la ficha de visionado fue la parte más compleja, la que me llevó mayor tiempo 
inicial en su concepción, pero fue también la herramienta que me permitió después ganar 
tiempo y trabajar mas fluidamente los datos. 
Durante la fase de visionado de obras, tuve la sensación de no avanzar, de que quizá el or-
den metodológico, las fases establecidas, no fueran las adecuadas. Veía películas y rellena-
ba fichas, nada más. Sin embargo, cuando terminé esa fase inicial de análisis que fue lenta 
y muy mecánica, me di cuenta de que el método elegido había resultado el más adecuado 
a mis propósitos, ya que de pronto, una gran cantidad de datos estaban a mi disposición. 
De hecho, comprobé que gran parte de esos datos eran relacionables y susceptibles, por 
tanto, de generar datos nuevos quizá hasta impensables por mi en un inicio. 
La información obtenida en las fichas redimensionó los estereotipos, pudiendo entonces 
ver su coherencia –o incoherencia–, sus acercamientos o sus distopías con respecto a la 
realidad del modelo social, pudiendo pasar a la fase de elaboración de los perfiles estereotí-
picos con una gran cantidad de información cuantitativa y también cualitativa. El volumen 
de los datos es tal, que algunos de ellos no he tenido ocasión de tratarlos en profundidad, 
debido a las características de origen de este estudio y a los objetivos que yo misma me 
planteaba, pero podrán ser –deberán ser– objeto de análisis posterior en sucesivas inves-
tigaciones. Me estoy refiriendo, por ejemplo, a toda la información referente a los equipos 
técnicos de rodaje, muchos de los cuales se repitieron en casi todas las películas, a modo 
de producción en serie. La estabilidad de los equipos técnicos, su frecuencia de trabajo 
y la relación que esto tuvo con el equipo de reparto, que también era muy monocorde, 
supuso modelos de trabajo altamente eficaces, pudiendo rodar un mismo director 2, 3 o 
hasta 4 películas en el mismo año. Ese modelo de trabajo está pendiente de análisis y creo 
que ayudaría mucho a entender este cine, este género tan apartado de la investigación. 
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No es más que un ejemplo, como lo es también la posible investigación sobre los intérpre-
tes de estos años. Tengo datos de la frecuencia de determinados actores/ actrices y de su 
progresión en el tiempo. Se podrían evaluar así que intérpretes fueron los más rentables 
en pantalla y hasta que momento lo fueron, y también determinar que nuevas figuras iban 
a aparecer.  Luego, como última conclusión de este estudio, he de indicar:
14. Que el método elegido se ha mostrado muy útil para los objetivos que perseguía, pero 
también ha dejado ver que el análisis de las obras y de los datos obtenidos tras su 
visionado resulta inagotable, ya que en función del enfoque, de la profundidad y de 
la dimensión –en el tiempo y en el número de películas seleccionadas– pueden plan-
tearse nuevas cuestiones investigadoras. Yo misma he visto que los datos obtenidos 
podrían dar lugar a matizaciones interesantes en los estereotipos, derivaciones hacia 
otros nuevos o incluso restricciones temáticas más concretas que, de contar con un 
cuerpo de estudio aún mayor, podría dar pie a categorías estereotípicas tales como:
 – La mujer migrante
 – La “loba” o devoradora de hombres
 – La mujer beata
 – La mujer castradora o castigadora
 – La criada–sexual
Expongo estos ejemplos, no aleatoriamente, sino con el fundamento que me ofrecen 
algunos datos dispersos en el estudio, que han acabado contenidos dentro del seg-
mento “indefinidos”, por ser personajes que no tenían la suficiente representatividad o 
fuerza, pero que sin duda, estaban ahí.
5.3 Relación con trabajos similares.
Pocos son los trabajos e investigaciones previas que podamos considerar similares, si bien 
existen algunos estudios de probado valor que nos han servido como indudable guía para 
orientarnos no sólo en el proceso metodológico sino también para centrar y esclarecer 
algunos aspectos a nivel de contenido. 
Entre estos trabajos debemos hacer constar aquellos que han desarrollado contenidos 
vinculados a nuestra investigación al tratarse de personajes femeninos, estudios de este-
reotipos sociales, identidades o incluso de géneros –masculino, femenino–. Pero también 
aquellos que plantean interesantes investigaciones en el campo de la comunicación au-
diovisual, y que se han proyectado desde ámbitos tan diferentes como la psicología, la 
sociología o la filosofía, ya que todos estos aspectos y sus contenidos se ven reflejados con 
mayor o menor incidencia en nuestro estudio. Algunos de ellos ya han sido nombrados 
y comentados en el epígrafe dedicado a la justificación de la investigación del Capítulo I. 
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Aun así, conviene indicar también aquí la relación de las tesis doctorales que presentan 
una mayor relación con nuestros contenidos, y que por tanto, han sido las más consulta-
das, son las siguientes:
• Alfeo Álvarez, J.C. (1997). La imagen del personaje homosexual masculino como protago-
nista en la cinematografía española. (Tesis Doctoral). Departamento de Comunicación 
Audiovisual y Publicidad II. Facultad de Ciencias de la Información, UCM. Madrid. [Diri-
gida por D. Francisco García García].
• Rodríguez Fuentes, Carmen. (2001). Las actrices en el cine español de los cuarenta. (Te-
sis Doctoral). Departamento de Comunicación Audiovisual y Publicidad II. Facultad de 
Ciencias de la Información, UCM. Madrid. [Dirigida por D. Emilio C. García Fernández].
• Casado Aparicio, Elena. (2002). La construcción socio-cognitiva de las identidades de gé-
nero de las mujeres españolas (1975-1995). (Tesis Doctoral). Departamento de Sociolo-
gía V. Facultad de Ciencias Políticas y Sociología, UCM. Madrid. [Dirigida por D. Fernan-
do J. García Selgas].
• Cano Gestoso, José Ignacio. (1991). Los estereotipos sociales: El proceso de perpetuación a 
través de la memoria selectiva. (Tesis Doctoral). Departamento de Psicología Social. Facul-
tad de Ciencias Políticas y Sociología, UCM. Madrid. [Dirigida por Dña. María Ros García].
• Cañizares Fernández, Eugenio. (1992). El lenguaje del cine: semiología del discurso fíl-
mico. (Tesis Doctoral). Departamento de Filología Románica. Facultad de Filosofía y 
Letras, UCM. Madrid. [Dirigida por D. Manuel Alvar].
• Santos Martínez, Clara Jannet (1999). Aplicación de un modelo de análisis iconológico a 
la cultura de posguerra en el cine español: El caso de “La Colmena”. (Tesis Doctoral). De-
partamento de Comunicación Audiovisual y Publicidad II. Facultad de Ciencias de la 
Información, UCM. Madrid. [Dirigida por D. Jesús García Jiménez].
• Muñoz Ruiz, Mª del Carmen. (2002). Mujer mítica, mujeres reales: las revistas femeninas 
en España, 1955-1970. (Tesis Doctoral). Departamento de Historia Contemporánea. Fa-
cultad de Geografía e Historia, UCM. Madrid. [Dirigida por Dña. Gloria Nielfa Cristóbal].
5.4 Indicaciones y directrices para futuras investigaciones.
Hace ya ochenta años que al cine español le pierden la falta de dinero, la falta 
de envergadura industrial, la falta de imaginación.
No cuesta nada hacerse la ilusión de que, a partir de ese ochenta aniversario 
(que se cumplirá en mayo de 1977), todo cambiará en nuestro cine. De ilusión 
también se vive, como recordaba el título de una deliciosa película americana.
Pues nada; a ver si es verdad… (Vizcaíno Casas, 1968: 14) 
Expresaba en la introducción de este trabajo la curiosa adecuación entre el cine y la realidad 
en unos años en los que todo está modificándose rápidamente. Sin embargo, a pesar de los 
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años transcurridos desde que Fernando Vizcaíno Casas expresó su confianza en ese deseado 
ochenta aniversario, algunas de las faltas que él veía siguen existiendo. Y para que a todas ellas 
no deba sumarse una grave carencia de estudios e investigaciones, debemos abogar desde 
aquí por un mayor conocimiento e interés por nuestro cine y nuestros profesionales, y por el 
ejercicio de una labor crítica y analítica, seria y concienzuda, por que sólo de esa manera se 
pueden desterrar las faltas y se puede construir conocimiento. Sin él, como bien decía Toynbee 
estamos condenados a repetirnos.
De manera que, pese a que ya he comentado algunas posibles líneas investigadoras que han 
surgido de mi propio trabajo, creo conveniente indicar que, al margen de ellas, existen también 
dos temáticas investigadoras que siguen aún intocables: por un lado está ahora pendiente la 
proyección de una mirada analítica sobre el personaje masculino de este mismo periodo, un 
análisis sobre los hombres, los machos celtibéricos -o quizá no tanto-, que aparecieron junto a 
todas estas mujeres. Esa mirada hacia lo masculino podría sin duda, completar el cuadro que 
ahora simplemente he esbozado, sobre un género que tiene mucho que decir. 
Del mismo modo, considero que sería imperdonable dejar que este estudio repose en la bal-
da de una biblioteca, sin la compañía de otro que descubra, reivindique o critique el cine que 
será su sucesor: la comedia del destape. Este cine supone otro de esos vacíos investigadores 
injustificables. Desde el punto de vista cinematográfico supuso una tremenda ruptura con el 
cine que se estaba haciendo en nuestro país, por muy landista que este fuera. 
Visto desde la perspectiva sociológica, habría mucho que analizar y que descubrir. Que 
nadie se lleve a engaño con esta sugerencia, la carencia de valores puramente cinemato-
gráficos no minimiza su potencial investigador. 
Además, no hay que perder de vista que la industria cinematográfica española se ha cons-
tituido como tal, tras la muerte del General Franco, se ha desarrollado y ha crecido gracias 
al empuje de una sociedad democrática en la que igual podían darse películas eróticas 
que dramas rurales, películas sobre la Guerra Civil o comedias de la “movida”. Y se hace ne-
cesario estudiar y reivindicar ese cine realizado en un momento de cambio trascendental, 
un cine que seguía manteniendo un vínculo estrechísimo con la sociedad de la época y 
que se utilizó en algunos casos para vituperarla y en otros para criticarla ácidamente, pero 
que fue en casi todos los casos protagonista. 
El cine postfranquista tuvo, por tanto, claros precedentes políticos y comercia-
les. Fue un cine de gratificación ideológica, un cine de cambio, desarrollado 
en el cambio y a favor o en contra del cambio, y que se jactaba (a veces con 
hipocresía) de la franqueza con que se consideraba los tabúes del pasado, ya 
fuese para refrenar los intentos de liberalización declarando que ésta siempre 
conduciría al libertinaje o para propugnar la reforma liberal como único modo 
capitulo 5.indd   341 5/10/15   12:34
ESTEREOTIPOS FEMENINOS EN LA COMEDIA CINEMATOGRÁFICA ESPAÑOLA (1967-1976)
Los condicionantes sociales y estéticos de una década
342 / 
de superar los estrechos límites impuestos por el franquismo.
Si transición no significaba más que cambio general, entonces la más clara 
transición del cine español se produjo entre 1976 y 1977. Garantizada la liber-
tad de expresión, de creación, el cine político desplegó, en esos años, un abani-
co de posturas que, aunque a menudo liberales, cabe identificar con los nuevos 
partidos políticos del país. (…)
Incluso en las películas comerciales, tales como las dirigidas por Mariano Ozo-
res, surgió un espíritu reformista que iba mucho más allá del simple destape. 
(Hopewell, 1987: 44)
La sociedad, la realidad reciente que vemos en las películas nos aporta una visión y un 
conocimiento privilegiado de su proceso de cambio y, en este periodo, tal y como nos 
cuenta Hopewell, ha ayudado a inferir al término “transición” una dimensión más allá del 
significado político. 
Cuando el proceso de transición y ruptura eclosione, es decir, tan sólo unos años después 
de la muerte de Franco, y ya en la década de los ochenta, la comedia cinematográfica es-
pañola se identificará mayoritariamente como una comedia urbana, adquiriendo ciertos 
matices localistas –comedia madrileña– y también determinados calificativos sorprenden-
tes –comedias “batidora”, o de la “cultura del pelotazo”–.; aunque poco a poco dejará de ser 
sólo comedia para adentrarse en la psicología de los personajes, en sus preocupaciones y 
miedos, en sus dudas, en la ruptura, modificación y pérdida de los valores de referencia, en 
el declive de la conciencia colectiva y el auge del yo y del super yo. 
Pero todos estos aspectos apenas se han vislumbrado investigadoramente hablando, de 
modo que todavía queda mucho por hacer. 
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6. FILMOGRAFÍA
6.1. Corpus fílmico objetivo.
(Por orden alfabético y según norma Harvard96)
 – abominable hombre de la Costa del Sol, El (2001). Lazaga, P. [VHS]. Madrid: Suevia Films.
 – Adulterio a la española. (2005). Marcos, A. [DVD]. Madrid: JV Imagen.
 – Alcalde por elección (1987). Ozores, M. [VHS]. Madrid: Super Vídeo Films España.
 – amigas, Las (2001) Lazaga, P. [VHS]. Madrid: Suevia Films.
 – apartamento de la tentación, El (2005). Buchs, J. [DVD]. Madrid: Grupo Edider 88.
 – Aunque la hormona se vista de seda...(2009). Escrivá, V. [DVD]. Barcelona: Tribanda Pictures.
 – Blanca por fuera y rosa por dentro (2007). Lazaga, P. [DVD]. Barcelona: Filmax Home Video.
 – ¡Cómo está el servicio! (2009). Ozores, M. [DVD]. Barcelona: Manga Films.
 – ¡Cómo sois la mujeres! (1984). Lazaga, P. [Beta]. Barcelona: Major Producción Vídeo.
 – Crónica de nueve meses. (2010). Ozores, M. [DVD]. Madrid: Suevia Films.
 – Cuando el cuerno suena. (2009). Delgado, L. M. [DVD]. Valladolid: Divisa Home Video.
 – Cuarenta grados a la sombra. (2008). Ozores, M. [DVD]. Valladolid: Divisa Home Video.
 – Cuatro noches de boda. (1986). Ozores, M. [VHS]. Madrid: Filmayer Vídeo.
 – ¡Cuidado con las señoras! (1995). Buchs, J. [VHS]. Madrid: Metro Vídeo Española.
 – De profesión sus labores. (1998). Aguirre, J. [VHS]. Madrid: Polygram Ibérica.
 – descarriada, La (2015). Ozores, M. [DVD]. Valladolid: Divisa.
 – Después de los nueve meses. (1984). Ozores, M. [Beta]. Madrid: Arturo González Vídeo.
 – días de Cabirio, Los (2011). Merino, F. [DVD]. Valladolid: Divisa Home Vídeo.
 – Doctor, me gustan las mujeres, ¿es grave? (1993). Fernández, R. [VHS]. Madrid: CIC Vídeo.
 – Dormir y ligar, todo es empezar. (1987). Ozores, M. [VHS]. Madrid: Lotus Films.
 – Fin de semana al desnudo. (2011). Ozores, M. [DVD]. Barcelona: Vértice Cine.
 – graduada, La (2008). Ozores, M. [DVD]. Barcelona: Manga Films.
 – Guapo heredero busca esposa (1998). Delgado, L. M. [VHS]. Madrid: PolyGram Ibérica.
 – hombres las prefieren viudas, Los (198 ). Klimovsky, L. [DVD] Madrid: Polygram Ibérica.
 – Jenaro el de los catorce (2003). Ozores, M. [DVD]. Barcelona: Filmax Home Video.
 – Ligeramente viudas. (2006). Artigot, R. [DVD]. Barcelona: Manga Films.
 – Ligue story. (2011). Paso, A. [DVD]. Valladolid: Divisa Home Video.
 – lujo a su alcance, Un (1990). Fernández, R. [VHS]. Madrid: Photopak.
 – Manolo la nuit. (2003). Ozores, M. [DVD]. Barcelona: Filmax Home Video.
 – Matrimonios separados. (2011). Ozores, M. [DVD]. Valladolid: Divisa Home Video.
 – Mauricio, mon amour. (1995). Bosch, J. [VHS]. Madrid: Metro Vídeo Española.
 – Mayordomo para todo. (1987). Ozores, M. [VHS]. Madrid: Lotus Films.
96 Según dicha norma, la fecha que aparece entre paréntesis corresponde al año en el que la película fue editada y 
distribuida en el formato de consulta, por lo tanto, no es la misma que la fecha de producción. En el Capítulo I, epígrafe 
1.2.1.2. se indica la muestra de estudio definitiva, apareciendo en este caso el listado de consulta por orden alfabético 
y con original fecha de producción.
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 – Mi mujer es muy decente dentro de lo que cabe. (2010). Drove, A. [DVD]. Valladolid: Divisa 
     Home Vídeo. 
 – mujer es cosa de hombres, La (2004). Yagüe, J. [DVD]. Valladolid: Divisa Home Vídeo.
 – No desearás a la mujer de tu prójimo. (1995). Lazaga, P. [VHS]. Madrid: Visual.
 – No desearás al vecino del quinto. (2011). Fernández, R. [DVD]. Valladolid: Divisa Home 
      Vídeo.
 – No firmes más letras, cielo! (1984).Lazaga, P. [VHS]. Pamplona: Tele-Jector España
 – No somos de piedra. (1983). Pérez Olea, A. [VHS]. Madrid: Vídeo Disco.
 – Novios 68. (2008). Lazaga, P. [DVD]. Valladolid: Divisa Home Video.
 – novios de mi mujer, Los. (1998). Fernández, R. [VHS]. Madrid: Sogepaq Vídeo.
 – nuevos españoles, Los. (2004). Bodegas, R. [DVD]. Valladolid: Divisa Home Vídeo.
 – Onofre. (2011). Delgado, L. M. [DVD]. Madrid: Filmax Home Vídeo.
 – que arman las mujeres, La. (1984). Merino, F. [Beta]. Barcelona: Quartz Vídeo.
 – ¿Qué hacemos con los hijos? (2008). Lazaga, P. [DVD]. Barcelona: Tribanda Pictures.
 – secretarias, Las. (1984). Lazaga, P. [DVD]. Madrid: Video Mercury Films.
 – señor está servido, El. (2010). Isla, S. [DVD]. MAdrid: Video Mercury Films.
 – Señora doctor. (2015). Ozores, M. [DVD]. Valladolid: Divisa Home Video.
 – señorito y las seductoras, El .(2008). Fernández, T. [DVD]. Barcelona: Filmax Home Video.
 – Simón, contamos contigo. (1995). Fernández, R. [VHS]. Madrid: Metro Vídeo Española.
 – Soltera y madre en la vida. (2011). Aguirre, J. [DVD]. Valladolid: Divisa Home Video.
 – subdesarrollados, Los (2012). Merino, F. [DVD]. Valladolid: Divisa Home Vídeo.
 – Terapia al desnudo (1984). Lazaga, P. [BETA]. Madrid: Video Seven.
 – Tocata y fuga de Lolita. (2004). Drove, A. [DVD]. Valladolid: Divisa Home Vídeo.
 – Tres suecas para tres Rodríguez. (2008). Lazaga, P. [DVD]. Madrid: Vellavisión.
 – turismo es un gran invento, El (2008). Lazaga, P. [DVD]. Barcelona: Tribanda Pictures.
 – Venta por pisos. (2007). Ozores, M. [DVD]. Barcelona: Filmax Home Video.
 – ¡Vente a Alemania, Pepe! (2009). Lazaga, P. [DVD]. Barcelona: Tribanda Pictures.
 – Verano 70. (1996). Lazaga, P. [VHS]. Madrid: Suevia Films.
 – verde empieza en los Pirineos, Lo (2009). Escrivá, V. [DVD]. Barcelona: Tribanda Pictures.
 – Virilidad a la española. (1983). Lara Polop, F. [Beta]. Barcelona: Revival Video Films.
 – Zorrita Martínez. (2008). Escrivá, V. [DVD]. Barcelona: Filmax Home Video.
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6.2 Índice filmográfico y onomástico.
A
abominable hombre de la Costa del Sol, El: 60, 63, 
114, 221, 251, 282, 345, 385, 391, 473
abuelita de antes de la guerra, Una: 385
Abuelo made in spain: 385
Adulterio a la española: 61, 63, 131, 165, 193, 203, 
204, 206, 249, 250, 253, 275, 276, 294, 297, 
345, 385, 392, 393, 474
adulterio decente, Un: 126
adúltero, El: 385
Aguirre, Javier: 63, 64, 386, 387, 388, 408, 421, 
422, 456, 457, 487, 498, 521
Alazraki, Benito: 388
de Alba, Aurora: 165, 429, 430, 455
de Alba, Rosa: 452
Alberti, Rosa: 424, 499
Albert, Lourdes: 404, 484
Alcalde por elección: 61, 63, 275, 277, 345, 385, 
394, 475
Alexandre, Manuel: 479, 485, 491, 497, 499, 513
Alfonso, María José: 277, 401, 427, 501
Alonso, Marta: 438, 510
Alonso, Trini: 251, 277, 406, 422, 466, 468, 485, 
498, 529, 530
Alvarado, Mari Carmen: 394, 475
Álvarez, María: 303, 307, 394, 409, 416, 423, 448, 
466, 488, 499
amante perfecta, La: 385
amigas, Las: 60, 63, 187, 203, 237, 239, 243, 313, 
315, 345, 385, 395, 476
Amor casi libre: 385
amor del capitán Brando, El: 83
Ana Belén: 151, 285, 397, 478
Aparicio, Rafaela: 115, 167, 215, 216, 221, 294, 
297, 302, 303, 306, 391, 392, 400, 403, 409, 
418, 426, 427, 428, 430, 437, 441, 446, 449, 
455, 464, 466, 473, 474, 481, 483, 488, 495, 
500, 501, 502, 503, 509, 511, 516, 520, 527
apartamento de la tentación, El: 60, 63, 114, 148, 
166, 187, 206, 226, 235, 242, 329, 345, 385, 
396, 477
Aranda, Vicente: 77, 78
Argota, Maruja: 395
de Armiñán, Jaime: 81, 83, 385
Arnao, Elena: 456, 466
Arpón, María Elena: 408, 456
Asquerino, María: 463, 465, 527
Aunque la hormona se vista de seda...: 60, 63, 150, 
285, 313, 345, 385, 397, 478
Ayuso, Marisol: 193, 397, 399, 405, 466, 467, 478, 
480, 485, 530
Azcona, Rafael: 37, 81
Azorín, Juana: 313, 397, 402, 478, 483
B
Bahía de Palma: 132
Baizán, Marta: 466
Ballester, Tania: 453
Balza, Haydée: 286, 415, 493
Bardem, Juan Antonio: 80, 86
Bardem, Pilar: 409, 488
Barranco, Mercedes: 400, 411, 481, 490
Begoña, Mary: 399, 405
Bell, Marcia: 251, 394, 402, 470, 483
Benayas, Clara: 421, 426, 437, 509
Bernardos, Carmen: 268, 401
Betriu, Francesc: 386
Biondi, Lidia: 401
Black story (La historia negra de Peter P. Peter): 385
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ANEXOS: LISTADO 1ª CRIBA / FICHAS DE VISIONADO / FICHAS TÉCNICO-ARTÍSTICAS  / 385
ANEXO I
LISTADO DE COMEDIAS CINEMATOGRÁFICAS ESPAÑOLAS DEL PERIODO 1967-76.  
(PRIMERA CRIBA)98
abominable hombre de la Costa del Sol, El (Pedro Lazaga, 1969)
abuelita de antes de la guerra, Una (Vicente Escrivá)
Abuelo made in spain (Pedro Lazaga, 1968)
Adulterio a la española (Arturo Marcos)
adúltero, El (Ramón Fernández, 1975)
Alcalde por elección (Mariano Ozores, 1976)
amante perfecta, La (Pedro Lazaga, 1976)
amigas, Las (Pedro Lazaga, 1969)
Amor casi libre (Fernando Merino, 1976)
apartamento de la tentación, El (Julio Buchs,1971)
Aunque la hormona se vista de seda... (Vicente Escrivá,1971)
Black story (La historia negra de Peter P. Peter) (Pedro Lazaga,1971)
Blanca por fuera y rosa por dentro (Pedro Lazaga,1971)
boda o la vida, La (Rafael Romero-Marchent,1973)
Busco tonta para fin de semana (Ignacio F. Iquino,1973)
caballeros del botón de ancla, Los (Ramón Torrado,1973)
casto varón español, Un (Jaime de Armiñán,1973)
Celos, amor y mercado común (Alfonso Paso,1973)
chica casi decente, Una (Germán Lorente,1971)
chica de los anuncios, La (Pedro Lazaga, 1968)
chica y un señor, Una (Pedro Masó, 1973)
chicos del Preu, Los (Pedro Lazaga, 1967)
Colorín colorado (José Luis García Sánchez, 1976)
¡Cómo está el servicio! (Mariano Ozores, 1968)
Cómo matar a papá ... sin hacerle daño (Ramón Fernández, 1974)
¡Cómo sois la mujeres! (Pedro Lazaga, 1968)
Crimen imperfecto (Fernando Fernán-Gómez, 1970)
Crónica de nueve meses (Mariano Ozores, 1967)
98 Tras aplicar los criterios de selección, fijados en el Capítulo I, el listado de comedias quedó conformado por estos 
153 títulos. Sin embargo, esta criba no podía resultar definitiva ya que dentro de ella seguían apareciendo títulos ca-
lificados como “comedia”, sin serlo exclusivamente, como Los chicos del Preu, La chica de los anuncios o Si fulano fuese 
mengano -entre otros que en realidad formaban parte de la comedia musical-; de igual modo, también existen títulos 
que figuran en los anuarios y en las bases de datos consultadas como “Comedia”, siendo en realidad “Drama” o “Tragi-
comedia” como La amante perfecta, Un casto varón español, Las gatas tienen frío o Una chica y un señor. La mayor parte 
de estos títulos formaron parte en un inicio del “corpus fílmico seleccionado” pero durante el proceso de visionado 
tuve que descartarlos, ya que comprobé en ese momento que realmente no respondían a los criterios de selección. 
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cronicón, El (Antonio Giménez Rico, 1969)
Cuando Conchita se escapa... no hay tocata (Luis María Delgado, 1976)
Cuando el cuerno suena (Luis María Delgado, 1974)
Cuarenta grados a la sombra (Mariano Ozores, 1967)
Cuatro noches de boda (Mariano Ozores, 1969)
Cuidado con las señoras (Julio Buchs, 1968)
curiosa, La (Vicente Escrivá, 1972)
De picos pardos a la ciudad (Ignacio F. Iquino, 1968)
De profesión sus labores (Javier Aguirre, 1969)
De profesión, polígamo (Ángelino Fons, 1975)
descarriada, La (Mariano Ozores, 1972)
Después de los nueve meses (Mariano Ozores, 1970)
día es un día, Un (Francisco Prósper, 1968)
días de Cabirio, Los (Fernando Merino, 1971)
dinamita está  servida, La (Fernando Merino, 1968)
Doctor, me gustan las mujeres ¿es grave? (Ramón Fernández, 1973)
Don erre que erre (José Luis Sáenz de Heredia, 1970)
Dormir y ligar: todo es empezar (Mariano Ozores, 1974)
erotismo y la informática, El (Fernando Merino, 1976)
¿Es usted mi padre? (Antonio Giménez Rico, 1970)
Esclava te doy (Eugenio Martín, 1975)
Estudio amueblado 2.P (José María Forqué, 1969)
Fin de semana al desnudo (Mariano Ozores, 1974)
Furia española (Francesc Betriu, 1975)
gatas tienen frío, Las (Carlos Serrano, 1970)
graduada, La (Mariano Ozores, 1971)
Guapa rica y... especial (Jaime J. Puig, 1975)
Guapo heredero busca esposa (Luis María Delgado, 1972)
Haz la loca... no la guerra (José Truchado, 1976)
hijos de…, Los (Luis María Delgado, 1976)
hombres las prefieren viudas, Los (León Klimovsky, 1970)
in...moral,El (José A. Canalejas, 1976)
Jenaro el de los catorce (Mariano Ozores, 1974)
juergas de “el señorito”, Las (Alfonso Balcázar, 1972)
liga no es cosa de hombres, La (Ignacio F. Iquino, 1972)
Ligeramente viudas (Javier Aguirre, 1975)
Ligue story (Alfonso Paso, 1972)
llamaban “la madrina”, La (Mariano Ozores, 1973)
love feroz o cuando los hijos juegan al amor, El (José Luis García Sánchez, 1973)
lujo a su alcance, Un (Ramón Fernández, 1975)
Manolo la nuit (Mariano Ozores, 1973)
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Matrimonios separados (Mariano Ozores, 1969)
Mauricio mon amour (Juan Bosch, 1976)
Mayordomo para todo (Mariano Ozores, 1976)
Mi adultero esposo (“in situ”) (Joaquín Coll Espona, 1975)
Mi marido y sus complejos (Luis María Delgado, 1969)
Mi mujer es muy decente dentro de lo que cabe (Antonio Drove, 1975)
monja y un Don Juan, Un (Mariano Ozores, 1973)
monumento, El (José María Forqué, 1970)
mujer es cosa de hombres, La (Jesús Yagüe, 1975)
No desearás la mujer de tu prójimo (Pedro Lazaga, 1968)
No desearás al vecino del quinto (Ramón Fernández, 1970)
No disponible (Pedro Mario Herrero, 1969)
¡No firmes más letras, cielo! (Pedro Lazaga, 1972)
No somos de piedra (Manuel Summers, 1968)
No somos ni Romeo ni Julieta (Alfonso Paso, 1969)
Nosotros los decentes (Mariano Ozores, 1975)
Nosotros que fuimos tan felices (Antonio Drove, 1976)
Novios 68 (Pedro Lazaga, 1967)
novios de mi mujer, Los (Ramón Fernández, 1972)
nuevos españoles, Los (Roberto Bodegas, 1974)
Objetivo bi-ki-ni (Mariano Ozores, 1968)
obsesiones de Armando, Las (Luis María Delgado, 1974)
Onofre (Luis María Delgado, 1974)
Operación cabaretera (Mariano Ozores, 1967)
Operación Mata-Hari (Mariano Ozores, 1968)
País S.A. (Antonio “Forges” Fraguas, 1975)
padrino... y sus ahijadas, El (Fernando Merino, 1973)
París bien vale una moza (Pedro Lazaga, 1972)
¿Por qué pecamos a los cuarenta? (Pedro Lazaga, 1970)
Préstame 15 días (Fernando Merino, 1971)
prima en la bañera, Una (Jaime J. Puig, 1976)
primeras experiencias, Las (Alfonso Balcázar, 1974)
que arman las mujeres, La (Fernando Merino, 1969)
¡Qué cosas tiene el amor! (Germán Lorente, 1971)
¿Qué hacemos con los hijos? (Pedro Lazaga, 1967)
¡Qué noche de bodas, chicas! (Fernando Merino, 1972)
que tienen que servir, Las (José María Forqué, 1967)
que tocan el piano, Los (Javier Aguirre, 1968)
¿Quién soy yo? (Ramón Fernández, 1970)
reprimido, El (Mariano Ozores, 1974)
Se armó el belén (José Luis Sáenz de Heredia, 1969)
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secretarias, Las (Pedro Lazaga, 1969)
Secuestro a la española (Mateo Cano, 1972)
señor está servido, El (Sinesio Isla, 1975)
Señora doctor (Mariano Ozores, 1973)
señoritas de mala compañía, Las (José A. Nives Conde, 1973)
Señoritas de uniforme (Luis María Delgado, 1976)
señorito y las seductoras, El (Ramón Fernández, 1970)
Sex o no sex (Julio Diamante, 1974)
Si fulano fuese mengano (Mariano Ozores, 1971)
Simón, contamos contigo (Ramón Fernández, 1972)
sobre verde, El (Rafael Gil, 1971)
Solo ante el streaking (José Luis Sáenz de Heredia, 1975)
Soltera y madre en la vida (Javier Aguirre, 1969)
Soltero y padre en la vida (Javier Aguirre, 1974)
Sor Citröen (Pedro Lazaga, 1967)
subdesarrollados, Los (Fernando Merino, 1968)
Susana (Mariano Ozores, 1969)
taxi de los conflictos, El (José L. Sáenz de Heredia, Mariano Ozores, 1969)
Terapia al desnudo (Pedro Lazaga, 1976)
Tinto con amor (Francisco Montolio, 1969)
Tío, ¿de verdad vienen de París? (Mariano Ozores, 1975)
Tocata y fuga de Lolita (Antonio Drove, 1974)
tres perfectas casadas , Las (Benito Alazraki, 1972)
Tres suecas para tres Rodríguez (Pedro Lazaga, 1975)
triangulito, El (José María Forqué, 1971)
turismo es un gran invento, El (Pedro Lazaga, 1968)
Turistas y bribones (Fernando Merino, 1969)
último tango en Madrid, El (José Luis Madrid, 1975)
pareja... distinta, Una (José María Forqué, 1974)
vez al año ser hippy no hace daño, Una (Javier Aguirre, 1969)
Venta por pisos (Mariano Ozores, 1972)
Vente a Alemania, pepe (Pedro Lazaga, 1971)
Vente a ligar al oeste (Pedro Lazaga, 1972)
Verano 70 (Pedro Lazaga, 1970)
verde empieza en los Pirineos, Lo (Vicente Escrivá, 1973)
Vida íntima de un seductor cínico (Javier Aguirre, 1975)
Vida conyugal sana (Roberto Bodegas, 1974)
vikingo, El (Pedro Lazaga, 1972)
Virilidad a la española (Francisco Lara Polop, 1975)
Vivan los novios (Luis García Berlanga, 1970)
Vuelve, querida Nati (José María Forqué, 1976)
Yo la vi primero (Fernando Fernán-Gómez, 1974)
Zorrita Martínez (Vicente Escrivá, 1975)
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ANEXO III
FICHAS TÉCNICO-ARTÍSTICAS
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DIRECTOR  Pedro Lazaga 
INTÉRPRETES
Juanjo Menendez, Paca Gabaldón, La 
Polaca, Mónica Randall, Jorge Rigaud, 




DIRECTOR DE PRODUCCIÓN José Alted
PRODUCTORA PEDRO Masó PAULET , FILMAYER PRO-DUCCION, SA, .
EMPRESA DISTRIBUIDORA FILMAYER S.A.
CALIFICACION EDADES Mayores de 18 años
FECHA AUTORIZACIÓN 7 de Junio de 1969
NACIONALIDAD ESPAÑA  
ARGUMENTO Pedro Masó
GUIÓN Pedro Masó , Rafael J. Salvia
DIRECTOR FOTOGRAFÍA Juan Mariné
MÚSICA Antón García Abril
MONTAJE Alfonso Santacana
CÁMARA Miguel Agudo
FOTO FIJA José Salvador




FORMATO 35 milímetros., Panorámica. 
COLOR Eastmancolor. 
DURACION 86 minutos
LUGARES RODAJE Madrid, Marbella, Málaga, Torremo-linos
FECHA DE ESTRENO
16-02-70  Madrid: Arguelles, Capitol,  
Salamanca., 13-07-70 Barcelona: 
Bosque, Palacio  Balaña, Poliorama,    
Regio Palace. Filmayoer S.A.  
EL ABOMINABLE HOMBRE DE LA COSTA DEL SOL
SINOPSIS
Cecilia es una joven tan soñadora que, 
aunque no conoce a su prometido Fe-
derico -un aristócrata poco agraciado, 
aburrido y torpe- lo imagina como a un 
héroe romántico. El padre de Federico, 
al ver que su hijo no encaja en ningún 
sitio, decide hacer de él un hombre de 
mundo y lo nombra relaciones públicas 
de un importante hotel de la Costa del 
Sol. Allí Federico experimenta una ines-
perada transformación, siendo objeto 
de deseo de varias mujeres, incluida su 
prometida.
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DIRECTOR  Arturo Marcos 
INTÉRPRETES
Javier Escrivá, Elisa Ramírez, Manuel 
Zarzo, Tomás Blanco, Carmen de Lirio, 
Gemma Cuervo, Florinda Chico, Ra-




DIRECTOR DE PRODUCCIÓN Ángel Masó.
PRODUCTORA MARTE FILMS INTERNACIONAL., .
EMPRESA DISTRIBUIDORA EXCLUSIVAS FLORALVA DISTRIBUCION S.A.
FECHA AUTORIZACIÓN 18 de Febrero de 1976
NACIONALIDAD ESPAÑA  
ARGUMENTO Arturo Marcos
GUIÓN Arturo Marcos
DIRECTOR FOTOGRAFÍA Juan Mariné
MÚSICA PHONORECORD
MONTAJE Antonio Gimeno
FOTO FIJA Cesáreo Cruz
MAQUILLAJE Adela del Pino
ESPECTADORES 493.266
RECAUDACIÓN 167.675,71 €




FECHA DE ESTRENO 24-11-76 Madrid: Coliseum
ADULTERIO A LA ESPAÑOLA
SINOPSIS
Fernando y Marta forman un matrimo-
nio modélico. Fernando, una persona 
ordenada y metódica, trabaja como 
ejecutivo de una multinacional y es 
muy estimado tanto por el director de 
la delegación, como por sus compañe-
ros. Un buen día, llega a la delegación 
Susan, para trabajar como secretaria de 
Fernando. A pesar de la indiferencia de 
él, al final, no puede evitar caer rendido 
ante los encantos de la joven.
Cuando su mujer se entera de la infide-
lidad de su marido, decide darle un es-
carmiento que no olvide jamás.
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DIRECTOR  Mariano Ozores 
INTÉRPRETES
Alfredo Landa, Mirta Miller, Antonio 
Ozores, Florinda Chico, Rafael Her-
nández, Rosa Valenty, Alfonso del 
Real, Adrian Ortega, Tito García, Pilar 
Gómez Ferrer, Mari Carmen Alvarado, 
Jose Albiach
AÑO 1976
PRODUCTOR Luis Méndez , Julián Esteban
DIRECTOR DE PRODUCCIÓN José Vaquero
PRODUCTORA LOTUS FILMS INTERNACIONAL, S.L.
EMPRESA DISTRIBUIDORA LOTUS FILMS INTERNATIONAL, S.A.
CALIFICACION EDADES Mayores de 18 años
FECHA AUTORIZACIÓN 9 de Septiembre de 1976
NACIONALIDAD ESPAÑA  
ARGUMENTO Mariano Ozores
GUIÓN Mariano Ozores
DIRECTOR FOTOGRAFÍA Francisco Sanchez
MÚSICA PHONORECORD
MONTAJE Antonio Ramírez de Loaysa
PELUQUERÍA Vicenta Palmero
DECORADOS Ramiro Gómez 
ESPECTADORES 801.824
RECAUDACIÓN 320.086,49 €
FORMATO 35 milímetros. Panorámico. 
COLOR Gevacolor. 
DURACION 94 minutos
LUGARES RODAJE Madrid, Ávila




Federico Villalba, propietario de varios 
viñedos, se presenta a las elecciones 
para alcalde de su pueblo, oportunidad 
que aprovecha para viajar frecuente-
mente a Madrid. Un día, con motivo de 
la transmisión de un partido de fútbol, 
alguien parecido a él aparece en tele-
visión acompañado de una rubia des-
pampanante. Todos sus amigos y su 
mujer creen que se trata de Federico. 
Sospechando del adulterio de su mari-
do, Margarita viaja a Madrid dispuesta a 
todo por descubrir la verdad.
ALCALDE POR ELECCIÓN
DIRECTOR  Arturo Marcos 
INTÉRPRETES
Javier Escrivá, Elisa Ramírez, Manuel 
Zarzo, Tomás Blanco, Carmen de Lirio, 
Gemma Cuervo, Florinda Chico, Ra-




DIRECTOR DE PRODUCCIÓN Ángel Masó.
PRODUCTORA MARTE FILMS INTERNACIONAL., .
EMPRESA DISTRIBUIDORA EXCLUSIVAS FLORALVA DISTRIBUCION S.A.
FECHA AUTORIZACIÓN 18 de Febrero de 1976
NACIONALIDAD ESPAÑA  
ARGUMENTO Arturo Marcos
GUIÓN Arturo Marcos
DIRECTOR FOTOGRAFÍA Juan Mariné
MÚSICA PHONORECORD
MONTAJE Antonio Gimeno
FOTO FIJA Cesáreo Cruz
MAQUILLAJE Adela del Pino
ESPECTADORES 493.266
RECAUDACIÓN 167.675,71 €




FECHA DE ESTRENO 24-11-76 Madrid: Coliseum
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DIRECTOR  Pedro Lazaga 
INTÉRPRETES
Sonia Bruno, Teresa Gimpera, Julia 
Gutiérrez Caba, Carlos Larrañaga, Flo-
rinda Chico, Jose Bodalo, Mónica Ran-
dall, José Sacristán, Luis Davila, Graig 
Hill, Luisa Salas, Antonio del Real
AÑO 1969
PRODUCTOR Pedro Masó
PRODUCTORA PEDRO Masó PAULET , FILMAYER PRO-DUCCION, SA, .
EMPRESA DISTRIBUIDORA FILMAYER S.A.
CALIFICACION EDADES Mayores de 18 años
FECHA AUTORIZACIÓN 2 de Abril de 1969
NACIONALIDAD ESPAÑA  
ARGUMENTO Pedro Masó
GUIÓN Pedro Masó , Rafael J. Salvia
DIRECTOR FOTOGRAFÍA Juan Mariné
MÚSICA Antón García Abril
MONTAJE Alfonso Santacana
CÁMARA Miguel Agudo
FOTO FIJA José Salvador




FORMATO 35 milímetros., NORMAL. 
COLOR Eastmancolor. 
DURACION 82 minutos
LUGARES RODAJE Venecia, Cortina D’Ampezzo, Torrelo-dones, Navacerrada, Madrid
FECHA DE ESTRENO 21-04-69  Madrid: Avenida, 11-06-69 Barcelona: Novedades ,  
LAS AMIGAS
SINOPSIS
Un grupo de buenas amigas está pa-
sando por una situación muy delicada: 
no sólo se critican entre sí y se hacen 
la vida imposible, sino que además sus 
respectivas relaciones amorosas dejan 
mucho que desear. 
Aunque no saben muy bien cómo ha-
cerlo, no les quedará más remedio que 
intentar  superar sus rivalidades y en-
vidias para mantener su conveniente 
amistad. Pero las cosas son más compli-
cadas de lo que parecen.
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DIRECTOR  Julio Buchs 
INTÉRPRETES
Carmen Sevilla, Juan Luis Galiardo, 
José Sacristán, Helga Liné, Carmen Ye-
pes, Antonio Ozores, Jaime De Mora Y 
Aragon, Manolo Codeso, Mirta Miller, 
Gogo Rojo, Rafael Hernández, Jesus 
Guzman, María Isbert, Emilio Laguna, 
Beni Deus
AÑO 1971
DIRECTOR DE PRODUCCIÓN Julian Esteban
PRODUCTORA IZARO FILMS, S.A.
EMPRESA DISTRIBUIDORA IZARO FILMS S.A.
FECHA AUTORIZACIÓN 21 de Mayo de 1971
NACIONALIDAD ESPAÑA  
ARGUMENTO Basado en una idea de Carlos Blanco
GUIÓN Federico de Urrutia, Julio Buchs
DIRECTOR FOTOGRAFÍA Rafael Pacheco
MÚSICA José Solá
MONTAJE Gaby Peñalba











24-05-71 Madrid: Palacio De La Pren-
sa, Velazquez, Liceo, Bilbao, Garden, 
Progreso, Regio, 13-03-72 Barcelona: 
Borras, Bosque, Palacio Balaña, Regio,  
EL APARTAMENTO DE LA TENTACIÓN
SINOPSIS
Julieta y Alberto son un matrimonio 
con una vida tranquila. Ella ignora que 
su marido seduce a sus clientas de la 
clínica veterinaria y cuando él sospecha 
que su mujer lo engaña, decide ponerla 
a prueba asediándola con ardientes car-
tas de amor que firma con el pseudóni-
mo de “El Conde Aventurero”. 
Las cartas se las dicta a su amigo Max, 
pero éste, que intenta seducir a otra 
mujer, le envía la misma carta que re-
cibe la mujer de Alberto. Durante una 
fiesta de disfraces todo se complica
DIRECTOR  Pedro Lazaga 
INTÉRPRETES
Sonia Bruno, Teresa Gimpera, Julia 
Gutiérrez Caba, Carlos Larrañaga, Flo-
rinda Chico, Jose Bodalo, Mónica Ran-
dall, José Sacristán, Luis Davila, Graig 
Hill, Luisa Salas, Antonio del Real
AÑO 1969
PRODUCTOR Pedro Masó
PRODUCTORA PEDRO Masó PAULET , FILMAYER PRO-DUCCION, SA, .
EMPRESA DISTRIBUIDORA FILMAYER S.A.
CALIFICACION EDADES Mayores de 18 años
FECHA AUTORIZACIÓN 2 de Abril de 1969
NACIONALIDAD ESPAÑA  
ARGUMENTO Pedro Masó
GUIÓN Pedro Masó , Rafael J. Salvia
DIRECTOR FOTOGRAFÍA Juan Mariné
MÚSICA Antón García Abril
MONTAJE Alfonso Santacana
CÁMARA Miguel Agudo
FOTO FIJA José Salvador




FORMATO 35 milímetros., NORMAL. 
COLOR Eastmancolor. 
DURACION 82 minutos
LUGARES RODAJE Venecia, Cortina D’Ampezzo, Torrelo-dones, Navacerrada, Madrid
FECHA DE ESTRENO 21-04-69  Madrid: Avenida, 11-06-69 Barcelona: Novedades ,  
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DIRECTOR  Vicente Escrivá 
INTÉRPRETES
Alfredo Landa, Manuel Summers, Ana 
Belén, Guadalupe Muñoz Sampedro, 
Josele Román, Luis "Tip" Sánchez 
Polack, Mari Paz Pondal, Mirta Miller, 
Marisol Ayuso, Andrés Resino, Vicente 
Roca, Víctor Israel, Antonio Cintado, 
Mari Carmen Duque, Fernando Expó-
sito, Juana Azorín, Tito García, Antonio 
Mayans
AÑO 1971
JEFE DE PRODUCCIÓN Paco Ariza
PRODUCTORA ASPA PRODUCCIONES CINEMATO-GRÁFICAS, SA., .
EMPRESA DISTRIBUIDORA C.B. FILMS S.A.
CALIFICACION EDADES Mayores de 18 años
FECHA AUTORIZACIÓN 15 de Junio de 1971
NACIONALIDAD ESPAÑA  
ARGUMENTO Juan Manuel Summers, Manuel Escri-vá, Vicente Lamet
GUIÓN Manuel Summers , Vicente Escrivá , Juan Manuel Lamet
DIRECTOR FOTOGRAFÍA Raúl Pérez Cubero
MÚSICA Antón García Abril
MONTAJE Pedro del Rey
FOTO FIJA Victor Benítez
MAQUILLAJE Ramón de Diego
PELUQUERÍA María Carmen Alberdi
DECORADOS Adolfo Cofiño 
ESPECTADORES 1.426.475
RECAUDACIÓN 289.315,13 €
FORMATO 35 milímetros., Panorámico. 
COLOR Eastmancolor. 
DURACION 83 minutos
LUGARES RODAJE Madrid, Talamanca del Jarama, Gan-día.
FECHA DE ESTRENO 09-09-71 Madrid: Coliseum, 27-09-71 Barcelona: Diagonal,  
AUNQUE LA HORMONA SE VISTA DE SEDA…
SINOPSIS
Fermín, un boticario algo apocado, aca-
ba de plantar en el altar a una mujer por 
tercera vez. Sospecha que alguna de sus 
hormonas no funciona bien y cuando se 
dispone a acabar con su vida aparece 
Bienvenido, hombre polivalente que, de 
modo amigable, hace ver a Fermín que 
lo que padece es un trauma infantil. 
Para ayudarle a superarlo le enseña al-
gunas técnicas de seducción que debe 
poner a prueba con distintas mujeres. 
Sin embargo, la solución a sus traumas 
la tienen mucho más cerca de lo que él 
cree.
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DIRECTOR  Pedro Lazaga 
INTÉRPRETES
José Luis López Vázquez, Esperanza 
Roy, José Rubio, Josele Román, Mar-
got Cottens, Rafael Alonso, Valeriano 
Andrés, Mari Paz Pondal, Manuel 
Alexandre, Santiago Ontañón, Lone 
Ferck, Luis Giménez, Paquita Villalba
AÑO 1971
DIRECTOR DE PRODUCCIÓN Paco Lara Polop
PRODUCTORA MUNDIAL FILMS.
EMPRESA DISTRIBUIDORA MUNDIAL FILMS S.A.
CALIFICACION EDADES Mayores de 18 años
FECHA AUTORIZACIÓN 8 de Mayo de 1971
NACIONALIDAD ESPAÑA  
GUIÓN Luis G. de Blain , Pedro Lazaga
DIRECTOR FOTOGRAFÍA Manuel Rojas
MÚSICA Antón García Abril
MONTAJE Alfonso Santacana
FOTO FIJA Luis E. Ibáñez




FORMATO   Panorámico. 
COLOR Eastmancolor. 
DURACION 93 minutos
LUGARES RODAJE Puerto de Navacerrada, Madrid y provincia.
FECHA DE ESTRENO 21-10-71 Madrid: Bulevar, Mola, 03-12-71 Barcelona: Aribau,  
BLANCA POR FUERA Y ROSA POR DENTRO
BLANCA POR FUERA Y ROSA POR DENTRO
SINOPSIS
Blanca y Ramiro son un matrimonio 
poco convencional. Discuten continua-
mente solo para poder reconciliarse. 
Tras una de sus discusiones, Blanca se 
marcha a Algeciras y tiene un accidente 
justo en el mismo sitio en que su herma-
na Rosa lo tuvo años antes, falleciendo 
en el acto y dejando viudo a Héctor, un 
escritor de cierto renombre que antaño 
estuvo enamorado de Blanca.
Como consecuencia del accidente, ella 
pierde la memoria transitoriamente, su-
friendo una “distrofia psíquica ambiva-
lente”, que la acaba convirtiendo en su 
difunta  y pacífica hermana Rosa...
DIRECTOR  Vicente Escrivá 
INTÉRPRETES
Alfredo Landa, Manuel Summers, Ana 
Belén, Guadalupe Muñoz Sampedro, 
Josele Román, Luis "Tip" Sánchez 
Polack, Mari Paz Pondal, Mirta Miller, 
Marisol Ayuso, Andrés Resino, Vicente 
Roca, Víctor Israel, Antonio Cintado, 
Mari Carmen Duque, Fernando Expó-
sito, Juana Azorín, Tito García, Antonio 
Mayans
AÑO 1971
JEFE DE PRODUCCIÓN Paco Ariza
PRODUCTORA ASPA PRODUCCIONES CINEMATO-GRÁFICAS, SA., .
EMPRESA DISTRIBUIDORA C.B. FILMS S.A.
CALIFICACION EDADES Mayores de 18 años
FECHA AUTORIZACIÓN 15 de Junio de 1971
NACIONALIDAD ESPAÑA  
ARGUMENTO Juan Manuel Summers, Manuel Escri-vá, Vicente Lamet
GUIÓN Manuel Summers , Vicente Escrivá , Juan Manuel Lamet
DIRECTOR FOTOGRAFÍA Raúl Pérez Cubero
MÚSICA Antón García Abril
MONTAJE Pedro del Rey
FOTO FIJA Victor Benítez
MAQUILLAJE Ramón de Diego
PELUQUERÍA María Carmen Alberdi
DECORADOS Adolfo Cofiño 
ESPECTADORES 1.426.475
RECAUDACIÓN 289.315,13 €
FORMATO 35 milímetros., Panorámico. 
COLOR Eastmancolor. 
DURACION 83 minutos
LUGARES RODAJE Madrid, Talamanca del Jarama, Gan-día.
FECHA DE ESTRENO 09-09-71 Madrid: Coliseum, 27-09-71 Barcelona: Diagonal,  
Anexos.indd   479 5/10/15   12:35
ESTEREOTIPOS FEMENINOS EN LA COMEDIA CINEMATOGRÁFICA ESPAÑOLA (1967-1976)
Los condicionantes sociales y estéticos de una década
480 / 
DIRECTOR  Mariano Ozores 
INTÉRPRETES
Gracita Morales, José Luis López Váz-
quez, Irene Gutiérrez Caba, Antonio 
Ferrandis, José Sacristán, José Alfa-
yate, Margot Cottens, Mari Begoña, 
Marisol Ayuso, María Isbert, Ruben 
García, Erasmo Pascual, Ana María Mo-
rales, Mario Morales, Xan Das Bolas, 
Francisco Acosta, Antonio Ozores (Voz 
En Off), Boris Y Los Shakers Spirits
AÑO 1993
JEFE DE PRODUCCIÓN Jose María Ramos
PRODUCTORA FILMAYER PRODUCCION, SA., .
EMPRESA DISTRIBUIDORA VIDEO MERCURY FILMS,S.A.
CALIFICACION EDADES Mayores de 18 años
FECHA AUTORIZACIÓN 16 de Julio de 1968
NACIONALIDAD ESPAÑA  
ARGUMENTO Alfonso Paso
GUIÓN Mariano Ozores , Vicente Coello
DIRECTOR FOTOGRAFÍA Vicente Minaya
MÚSICA José Torregrosa , Grupo Boris y los Shakers Spirits
MONTAJE Rosa Salgado
CÁMARA Teo Escamilla
FOTO FIJA Julio Sánchez Caballero
MAQUILLAJE Manuel Martín
PELUQUERÍA Josefa Rubio
DECORADOS Horacio Rodríguez, Eduardo Torre de la Fuente
ESPECTADORES 1.457.914
RECAUDACIÓN 155.587,53 €




FECHA DE ESTRENO 14-08-68 Barcelona: Aribau, 19-08-68 Madrid: Roxy B, Alcalá Palace,  
 
¡CÓMO ESTÁ EL SERVICIO!
SINOPSIS
Vicenta es un ejemplar sirvienta que 
abandonó su pueblo natal, para trabajar 
de criada en Madrid. Su primo Manolo 
también está en la ciudad, y, por encar-
go de la familia, se dedica a protegerla 
de los hombres. Él trabaja de sanitario 
en una ambulancia, y resulta tener nada 
menos que 12 novias a la vez, a las que 
siempre llama “Pichurri”. Vicenta prueba 
suerte como empleada del hogar en 
varias casas, sin encontrar lo que busca 
en ninguna, hasta que conoce al doctor 
Cifuentes del que se enamora perdida-
mente. 
Entonces decide quedarse a trabajar de 
criada en la familia, sin saber que pre-
tenden retenerla como sea.
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DIRECTOR  Pedro Lazaga 
INTÉRPRETES
Arturo Fernández, Teresa Gimpera, 
Juanjo Menendez, Liana Orfei, Barta 
Barry, Doris Coll, Rafaela Aparicio, 
Aurora Redondo, Erasmo Pascual, 
Mercedes Barranco, Jose Sepulveda, 
Venancio Muro, Jose María Tasso, Ra-
fael Hernández
AÑO 1968
PRODUCTOR EJECUTIVO Pedro Masó
PRODUCTORA PEDRO Masó PAULET , FILMAYER PRO-DUCCION, SA, .
EMPRESA DISTRIBUIDORA FILMAYER S.A.
CALIFICACION EDADES Mayores de 18 años
FECHA AUTORIZACIÓN 9 de Julio de 1968
NACIONALIDAD ESPAÑA  
ARGUMENTO Pedro Masó, Rafael J. Salvia
GUIÓN Pedro Masó, Rafael J. Salvia
DIRECTOR FOTOGRAFÍA Juan Mariné
MÚSICA Antón García Abril
MONTAJE Alfonso Santacana
CÁMARA Miguel Agudo






FORMATO 35 milímetros., Panorámica. 
COLOR Eastmancolor. 
DURACION 88 minutos
LUGARES RODAJE Madrid, Navacerrada, Sotorreal,  Benidorm
FECHA DE ESTRENO 02-09-68 Madrid: Avenida, 16-10-68 Barcelona: Diagonal,  
¡CÓMO SOIS LA MUJERES!
SINOPSIS
Mario y Teresa forman un matrimonio 
aparentemente feliz, pero ella le echa 
en cara que no valora lo suficiente su 
trabajo en el hogar. Como él no está dis-
puesto a reconocer la importancia de 
las tareas domésticas, Teresa le propone 
intercambiar los papeles. Mientras que 
Teresa consigue una venta millonaria 
en la agencia inmobiliaria de su marido, 
Mario es incapaz de mantener la casa en 
orden.
Ambos descubren las dificultades por 
las que pasa el otro antes de que todo 
vuelva a la “normalidad
DIRECTOR  Mariano Ozores 
INTÉRPRETES
Gracita Morales, José Luis López Váz-
quez, Irene Gutiérrez Caba, Antonio 
Ferrandis, José Sacristán, José Alfa-
yate, Margot Cottens, Mari Begoña, 
Marisol Ayuso, María Isbert, Ruben 
García, Erasmo Pascual, Ana María Mo-
rales, Mario Morales, Xan Das Bolas, 
Francisco Acosta, Antonio Ozores (Voz 
En Off), Boris Y Los Shakers Spirits
AÑO 1993
JEFE DE PRODUCCIÓN Jose María Ramos
PRODUCTORA FILMAYER PRODUCCION, SA., .
EMPRESA DISTRIBUIDORA VIDEO MERCURY FILMS,S.A.
CALIFICACION EDADES Mayores de 18 años
FECHA AUTORIZACIÓN 16 de Julio de 1968
NACIONALIDAD ESPAÑA  
ARGUMENTO Alfonso Paso
GUIÓN Mariano Ozores , Vicente Coello
DIRECTOR FOTOGRAFÍA Vicente Minaya
MÚSICA José Torregrosa , Grupo Boris y los Shakers Spirits
MONTAJE Rosa Salgado
CÁMARA Teo Escamilla
FOTO FIJA Julio Sánchez Caballero
MAQUILLAJE Manuel Martín
PELUQUERÍA Josefa Rubio
DECORADOS Horacio Rodríguez, Eduardo Torre de la Fuente
ESPECTADORES 1.457.914
RECAUDACIÓN 155.587,53 €




FECHA DE ESTRENO 14-08-68 Barcelona: Aribau, 19-08-68 Madrid: Roxy B, Alcalá Palace,  
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DIRECTOR  Mariano Ozores 
INTÉRPRETES
Gracita Morales, Jose Luis López 
Vázquez, María Jose Alfonso, Alfredo 
Landa, Alberto Bernardos, Carmen Bo-
nucci, Julieta Serrano, Franco Ressel, 
Perla Cristal, Luchy Soto, Rafael Arcos, 
Guadalupe Muñoz Sampedro, Luis 
Morris, Jose Orjas, María Luisa Ponte, 
Mariano Ozores (Padre), Venancio 
Muro, Fernando Sanchez Polack, Al-
fonso del Real, Pilar De La Torre
AÑO 1967
DIRECTOR DE PRODUCCIÓN Jose María Ramos
PRODUCTORA
PRODUCTORES-EXHIBIDORES FILMS, 
S.A., ITALIAN INTERNATIONAL FILM 
(Italia), .
EMPRESA DISTRIBUIDORA FILMAYER VIDEO, S.A.
CALIFICACION EDADES Mayores de 18 años
NACIONALIDAD ESPAÑA  ITALIA 
ARGUMENTO Adriano Bolzoni
GUIÓN Javier Ozores, Mariano Pérez Pellón
ADAPTACIÓN Javier Ozores, Mariano Pérez Pellón
DIRECTOR FOTOGRAFÍA Vicente Minaya
MÚSICA Coriolano Gori
MONTAJE Rosa Graceli Salgado
CÁMARA Teo Escamilla




FORMATO 35 milímetros., Panorámica. 
COLOR Eastmancolor. 
DURACION 69 minutos
FECHA DE ESTRENO 16-08-67 Barcelona: Aribau, 23-10-67 Madrid: Callao, Richmond,  
CRÓNICA DE NUEVE MESES
SINOPSIS
Comedia coral sobre los acontecimien-
tos que sobrevienen durante un emba-
razo. Narra las vicisitudes de diversas 
familias tras la noticia. Algunos maridos 
la reciben con alegría, otros con menos; 
las mujeres tienen diferentes antojos 
durante su época de buena esperanza; 
los nombres de los retoños serán tema 
de discusión; y los nervios estarán a flor 
de piel.
Al final todas las parejas coincidirán el 
día del parto en el mismo hospital, don-
de aguardarán la llegada de sus retoños.
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DIRECTOR  Luis María Delgado 
INTÉRPRETES
Alfredo Landa, África Pratt, Rafael 
Alonso, Roberto Camardiel, Juanito 
Navarro, Rafaela Aparicio, Laly Solde-
vila, Josele Román, Marcia Bell, Sandra 
Mozarosky, Guadalupe Muñoz Sam-
pedro, Emilio Laguna, Eduardo Calvo, 
Carmen de Lirio, Beny Deus, Mercedes 
Borqué, Ángel Menéndez, Oscar Pinas, 
Pilar Gómez Ferrer, Carmen Luján, 
Juana Azorín, Marisa Naya, Simón 
Arriaga, Antonio Fernando Caso
AÑO 1974
PRODUCTOR José Frade
PRODUCTORA JOSE FRADE PRODUCCIONES CINEMA-TOGRÁFICAS, S.A.
EMPRESA DISTRIBUIDORA JOSE FRADE PRODUCCIONES CINEMA-TOGRÁFICAS, S.A.
FECHA AUTORIZACIÓN 30 de Diciembre de 1974
NACIONALIDAD ESPAÑA  
ARGUMENTO Santiago Moncada
GUIÓN Santiago Moncada
DIRECTOR FOTOGRAFÍA Antonio L. Ballesteros
MÚSICA Carmelo A. Bernaola
MONTAJE José Antonio Rojo
CÁMARA Eduardo Noé
FOTO FIJA Felipe López
MAQUILLAJE Manuel Martín
PELUQUERÍA Fernando Pérez Sobrino
DECORADOS Eduardo Torre de la Fuente Eduardo Torre de la Fuente
ESPECTADORES 1.236.123
RECAUDACIÓN 394.785,38 €
FORMATO 35 mm., Techniscope. 
COLOR Eastmancolor. 
DURACION 92 minutos
LUGARES RODAJE Grazalema (Cádiz), Guadamur (Tole-do), Segovia, Madrid.
FECHA DE ESTRENO 12-02-75 Madrid: Bilbao, Montera, Vergara 
CUANDO EL CUERNO SUENA
SINOPSIS
José, el boticario de Medina de los 
Azores, se casó con la bella Irene, an-
tes corista en un espectáculo musical. 
Después de siete años de matrimonio, 
Irene ha llegado a la frialdad total, des-
esperada por no tener hijos. Según el 
médico del pueblo, José es estéril, pero 
la ciencia local hace el ridículo cuando 
José y tres mujeres se quedan encerra-
dos una noche en el castillo, y después 
de una triunfal actuación las tres que-
dan embarazadas, José, perseguido por 
los vengativos familiares, tiene que es-
conderse, aunque su mayor miedo es 
perder a su mujer.
DIRECTOR  Mariano Ozores 
INTÉRPRETES
Gracita Morales, Jose Luis López 
Vázquez, María Jose Alfonso, Alfredo 
Landa, Alberto Bernardos, Carmen Bo-
nucci, Julieta Serrano, Franco Ressel, 
Perla Cristal, Luchy Soto, Rafael Arcos, 
Guadalupe Muñoz Sampedro, Luis 
Morris, Jose Orjas, María Luisa Ponte, 
Mariano Ozores (Padre), Venancio 
Muro, Fernando Sanchez Polack, Al-
fonso del Real, Pilar De La Torre
AÑO 1967
DIRECTOR DE PRODUCCIÓN Jose María Ramos
PRODUCTORA
PRODUCTORES-EXHIBIDORES FILMS, 
S.A., ITALIAN INTERNATIONAL FILM 
(Italia), .
EMPRESA DISTRIBUIDORA FILMAYER VIDEO, S.A.
CALIFICACION EDADES Mayores de 18 años
NACIONALIDAD ESPAÑA  ITALIA 
ARGUMENTO Adriano Bolzoni
GUIÓN Javier Ozores, Mariano Pérez Pellón
ADAPTACIÓN Javier Ozores, Mariano Pérez Pellón
DIRECTOR FOTOGRAFÍA Vicente Minaya
MÚSICA Coriolano Gori
MONTAJE Rosa Graceli Salgado
CÁMARA Teo Escamilla




FORMATO 35 milímetros., Panorámica. 
COLOR Eastmancolor. 
DURACION 69 minutos
FECHA DE ESTRENO 16-08-67 Barcelona: Aribau, 23-10-67 Madrid: Callao, Richmond,  
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DIRECTOR  Mariano Ozores 
INTÉRPRETES
José Luis López Vázquez, Alfredo Lan-
da, Gracita Morales, Antonio Ozores, 
Erika Wallner, Perla Cristal, Manuel 
Velasco, Xan Das Bolas, Rafael Hernán-
dez, Vicente Roca, José Manuel Mar-
tín, Julio Riscal, Julieta Serrano, Laly 
Soldevila, Luis Rivera, Venancio Muro, 
José Luis "Kiko" Carbonell, Goyo Le-
brero, Rogelio Madrid, Mario Morales, 
Ana María Morales, Paloma Cela, Lour-
des Albert, Claudine Con La Actuación 
De La Cantante: Coppin, Acompañada 
Por "Los Indonesios"
AÑO 1967
PRODUCTORA PRODUCTORES-EXHIBIDORES FILMS, S.A., CINEHIT (Argentina), .
EMPRESA DISTRIBUIDORA UNIVERSAL FILMS ESPAÑOLA S.A.
CALIFICACION EDADES Mayores de 18 años
FECHA AUTORIZACIÓN 12 de Diciembre de 1967
NACIONALIDAD ESPAÑA, ARGENTINA 
ARGUMENTO Elena Tarche
GUIÓN Mariano Ozores




FOTO FIJA Jorge Alsina




FORMATO 35 milímetros., Panorámica. 
COLOR Eastmancolor. 
DURACION 90 minutos
LUGARES RODAJE Madrid: Madrid, Navacerrada, Villalba. Benidorm (Alicante).
FECHA DE ESTRENO
27-12-67 Madrid: Lope De Vega, Ar-
güelles, Fuencarral, 18-03-68 Barcelo-
na: Borrás, Bosque, Regio,  
CUARENTA GRADOS A LA SOMBRA
SINOPSIS
Con la llegada del calor veraniego, to-
dos los humanos esperan la llegada de 
sus días de vacaciones. Varias historias 
se intercalan en esta comedia coral para 
mostrarnos como pasan cada uno esos 
días tan esperados. En la playa o la mon-
taña, da igual, todos quieren tener unos 
días para ellos mismos, pero las cosas 
nunca son tan simples en vacaciones. 
Ligar con extranjeras, salir de escapadas 
nocturnas o descansar del ajetreo turís-
tico, parecen empresas imposibles por 
mucho empeño que uno ponga.
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DIRECTOR  Mariano Ozores 
INTÉRPRETES
Concha Velasco, Alfredo Landa, To-
más Zori, Fernando Santos, Manuel 
Codeso, Antonio Ozores, Luchy Soto, 
Eduardo Fajardo, Patricia Nigel, Mari-
sol Ayuso, Carmen Prendes, Guadalu-
pe Muñoz Sampedro, Jose Orjas, Trini 
Alonso, María Isbert, Manuel Alexan-
dre, Jose Luis Coll, Roberto Camardiel, 
Joaquin Pratt
AÑO 1969
DIRECTOR DE PRODUCCIÓN Jose María Ramos
PRODUCTORA FILMAYER PRODUCCION, SA., .
EMPRESA DISTRIBUIDORA FILMAYER S.A.
CALIFICACION EDADES Mayores de 18 años
FECHA AUTORIZACIÓN 4 de Agosto de 1969
NACIONALIDAD ESPAÑA  
ARGUMENTO Alfonso Ozores, Mariano Paso
GUIÓN Alfonso Ozores, Mariano Paso








FORMATO 35 milímetros., PANORAMICA. 
COLOR Eastmancolor. 
DURACION 87 minutos
LUGARES RODAJE Madrid, Valencia, Palma de Mallorca, Torremolinos, Sevilla
FECHA DE ESTRENO 06-10-69 Madrid: Arguelles, Barcelo,  Benlliure, Monumental 
CUATRO NOCHES DE BODA
SINOPSIS
En una iglesia de Madrid se celebran 
simultáneamente tres matrimonios, o 
mejor dicho, cuatro, porque veinte años 
atrás se casó aquí otra pareja, Miguel y 
Marta, que no tuvieron su viaje de novios 
y ahora, tras haber tenido varios hijos, 
deciden cumplir con la tradición.
El resto de parejas recién casadas, deberá 
hacer frente a su noche de bodas de di-
ferentes maneras. Todos tienen puestas 
sus esperanzas en que tras esa noche se 
iniciará una nueva vida en común, pero 
las dudas o las complicaciones hacen 
que esa noche sea imborrable. 
DIRECTOR  Mariano Ozores 
INTÉRPRETES
José Luis López Vázquez, Alfredo Lan-
da, Gracita Morales, Antonio Ozores, 
Erika Wallner, Perla Cristal, Manuel 
Velasco, Xan Das Bolas, Rafael Hernán-
dez, Vicente Roca, José Manuel Mar-
tín, Julio Riscal, Julieta Serrano, Laly 
Soldevila, Luis Rivera, Venancio Muro, 
José Luis "Kiko" Carbonell, Goyo Le-
brero, Rogelio Madrid, Mario Morales, 
Ana María Morales, Paloma Cela, Lour-
des Albert, Claudine Con La Actuación 
De La Cantante: Coppin, Acompañada 
Por "Los Indonesios"
AÑO 1967
PRODUCTORA PRODUCTORES-EXHIBIDORES FILMS, S.A., CINEHIT (Argentina), .
EMPRESA DISTRIBUIDORA UNIVERSAL FILMS ESPAÑOLA S.A.
CALIFICACION EDADES Mayores de 18 años
FECHA AUTORIZACIÓN 12 de Diciembre de 1967
NACIONALIDAD ESPAÑA, ARGENTINA 
ARGUMENTO Elena Tarche
GUIÓN Mariano Ozores




FOTO FIJA Jorge Alsina




FORMATO 35 milímetros., Panorámica. 
COLOR Eastmancolor. 
DURACION 90 minutos
LUGARES RODAJE Madrid: Madrid, Navacerrada, Villalba. Benidorm (Alicante).
FECHA DE ESTRENO
27-12-67 Madrid: Lope De Vega, Ar-
güelles, Fuencarral, 18-03-68 Barcelo-
na: Borrás, Bosque, Regio,  
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DIRECTOR  Julio Buchs 
INTÉRPRETES
Jose Luis López Vázquez, Mara Cruz, 
Teresa Gimpera, Juanjo Menéndez, 
Mari Francis, Rosanna Yanni, Antonio 
Pica, Margot Cottens, Julia Caba Alba, 
Hercules Cortes, Beni Deus, Luis Mo-
rris, Jesus Guzman, Erasmo Pascual
AÑO 1968
JEFE DE PRODUCCIÓN Julian Esteban
PRODUCTORA IZARO FILMS, S.A.
EMPRESA DISTRIBUIDORA IZARO FILMS S.A.
CALIFICACION EDADES Mayores de 18 años
FECHA AUTORIZACIÓN 15 de Octubre de 1968
NACIONALIDAD ESPAÑA  
ARGUMENTO Julio Urrutia, Federico de Sebares, Ma-nuel Martinez Molla, Jose Luis Buchs
GUIÓN Manuel Urrutia, Federico de Sebares , Julio Martinez Molla, Jose Luis Buchs
DIRECTOR FOTOGRAFÍA Miguel F. Mila
MÚSICA José Torregrosa
MONTAJE Gaby Peñalba






FORMATO 35 milímetros., Panorámica. 
COLOR Eastmancolor. 
DURACION 85 minutos
LUGARES RODAJE Torremolinos, Marbella, Madrid
FECHA DE ESTRENO 21-10-68 Madrid: Carlos Iii, Consulado, Princesa, Regio, Roxy A 
CUIDADO CON LAS SEÑORAS
SINOPSIS
Enrique es enviado por su tía Nati a Ma-
drid para que ejerza como médico ya que 
hace siete años terminó sus estudios y 
todavía no ha trabajado. Al llegar, lejos de 
obedecerla, decide darse la gran vida jun-
to a su amigo Mateo, detective privado. 
Su primera intervención como médico 
será extender el certificado de defunción 
del marido de una espléndida mujer que 
conoce en la carretera. Al día siguiente ve, 
en una sala de fiestas, a la presunta viuda 
acompañada del difunto. Cuando descu-
bre que ese hombre era el administrador 
del muerto, decide aclarar el misterio con 
la ayuda de su amigo Mateo.
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DIRECTOR  Javier Aguirre 
INTÉRPRETES
Laura Valenzuela, Alberto De Mendo-
za, Mónica Randall, Fernando Fernan 
Gómez, Laly Soldevila, Gloria Cámara, 
Aurora Redondo, Ricardo Merino, 
Beny Deus, Blaky, Erasmo Pascual, 
Antonio del Real, Jose Luis Uribarri, 




DIRECTOR PRODUCCIÓN Jaime Gallart
JEFE DE PRODUCCIÓN José Alted
PRODUCTORA PEDRO Masó PAULET , C.B. FILMS, S.A., .
EMPRESA DISTRIBUIDORA C.B. FILMS S.A.
FECHA AUTORIZACIÓN 2 de Febrero de 1970
NACIONALIDAD ESPAÑA  
ARGUMENTO Pedro Masó
GUIÓN Antonio Masó, Pedro Vich
DIRECTOR FOTOGRAFÍA Rafael Casenave
MÚSICA Antón García Abril
MONTAJE Alfonso Santacana
CÁMARA Miguel Agudo
FOTO FIJA José Salvador








FECHA DE ESTRENO 26-02-70 Madrid: Alcala Palace, Alvi, Canciller, Infante, Lope De Vega 
DE PROFESIÓN SUS LABORES
SINOPSIS
Una mujer se siente infeliz en su matri-
monio. Durante una conversación con 
una amiga que sí es feliz con su marido, 
intenta convencerla de que éste puede 
ser infiel si se le presenta la ocasión. 
Aunque recelosa en un inicio a aceptar 
que su marido pueda llegar a engañar-
la, acepta la apuesta de su amiga para 
ponerle a prueba.
Cuando el marido entra al trapo en el 
juego de las mujeres, ambas descubren 
que no estaban preparadas para las 
consecuencias de sus actos.
DIRECTOR  Julio Buchs 
INTÉRPRETES
Jose Luis López Vázquez, Mara Cruz, 
Teresa Gimpera, Juanjo Menéndez, 
Mari Francis, Rosanna Yanni, Antonio 
Pica, Margot Cottens, Julia Caba Alba, 
Hercules Cortes, Beni Deus, Luis Mo-
rris, Jesus Guzman, Erasmo Pascual
AÑO 1968
JEFE DE PRODUCCIÓN Julian Esteban
PRODUCTORA IZARO FILMS, S.A.
EMPRESA DISTRIBUIDORA IZARO FILMS S.A.
CALIFICACION EDADES Mayores de 18 años
FECHA AUTORIZACIÓN 15 de Octubre de 1968
NACIONALIDAD ESPAÑA  
ARGUMENTO Julio Urrutia, Federico de Sebares, Ma-nuel Martinez Molla, Jose Luis Buchs
GUIÓN Manuel Urrutia, Federico de Sebares , Julio Martinez Molla, Jose Luis Buchs
DIRECTOR FOTOGRAFÍA Miguel F. Mila
MÚSICA José Torregrosa
MONTAJE Gaby Peñalba






FORMATO 35 milímetros., Panorámica. 
COLOR Eastmancolor. 
DURACION 85 minutos
LUGARES RODAJE Torremolinos, Marbella, Madrid
FECHA DE ESTRENO 21-10-68 Madrid: Carlos Iii, Consulado, Princesa, Regio, Roxy A 
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DIRECTOR  Mariano Ozores 
INTÉRPRETES
Lina Morgan, Jose Luis López Vázquez, 
Antonio Ozores, Florinda Chico, Ra-
faela Aparicio, Pilar Bardem, Antonio 
Ferrandis, Laly Soldevila, Rogelio 
Madrid, María Álvarez, Ángel Olazabal, 
Luis Rico, Rufino Inglés, Luis Barbero
AÑO 1972
PRODUCTOR EJECUTIVO Jose A. Cascales
DIRECTOR DE PRODUCCIÓN Rafael Vázquez Fajardo
PRODUCTORA PRODUCCIONES INTERN. CINEMAT ASOC.,SA.
EMPRESA DISTRIBUIDORA BELEN FILMS S.A BEEILSA
FECHA AUTORIZACIÓN 21 de Diciembre de 1972
NACIONALIDAD ESPAÑA  
ARGUMENTO Mariano Ozores
GUIÓN Mariano Ozores
DIRECTOR FOTOGRAFÍA Vicente Minaya
MÚSICA Fernando García Morcillo
MONTAJE Antonio Ramírez de Loaysa
CÁMARA Ricardo Poblete






FORMATO 35 milímetros., Panorámico. 
COLOR Eastmancolor. 
DURACION 88 minutos
LUGARES RODAJE Madrid y alrededores
FECHA DE ESTRENO 12-02-73 Madrid: Salamanca 
LA DESCARRIADA
SINOPSIS
Nati no tiene más remedio que trabajar 
como prostituta para mantener a sus 
hermanos huérfanos. 
Desgraciadamente, no tiene mucha 
suerte, le cuesta bastante conseguir 
clientes y, además, le debe dinero a su 
“protector”. Pero, un día, encuentra una 
especie de príncipe azul que se fija en 
ella. Entonces, decide abandonar la 
prostitución y buscar un trabajo decen-
te, pero su enamorado resulta ser un 
hombre casado y sus planes se vienen 
abajo. 
Pero de la forma más insospechada, 
Nati encontrará lo que está buscando.
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DIRECTOR  Mariano Ozores 
INTÉRPRETES
Concha Velasco, Juan Luis Galiardo, 
Teresa Gimpera, Julia Martínez, Ma-
nuel Gómez Bur, Antonio Ozores, 
Patty Shepard, Juanjo Menéndez, Ma-
ría Luisa Ponte, José Luis Coll, Rafael 
Arcos, José Orjas, Ingrid Spaly, Goyo 
Lebrero, Mariano Ozores (Padre), Luis 
Barbero, Pilar Gómez Ferrer, Mery Le-
yva, Vicente Roca, Erasmo Pascual
AÑO 1970
PRODUCTOR Arturo González
PRODUCTORA ARTURO GONZALEZ RODRIGUEZ., .
EMPRESA DISTRIBUIDORA ARTURO GONZALEZ RODRIGUEZ
CALIFICACION EDADES Mayores de 18 años
FECHA AUTORIZACIÓN 24 de Abril de 1970
NACIONALIDAD ESPAÑA  
ARGUMENTO Mariano Ozores
GUIÓN Mariano Ozores
DIRECTOR FOTOGRAFÍA Vicente Minaya
MÚSICA Adolfo Waitzman
MONTAJE Rosa Salgado
DECORADOS Eduardo Torre de la Fuente Eduardo Torre de la Fuente
ESPECTADORES 1.550.920
RECAUDACIÓN 241.238,62 €
FORMATO 35 milímetros., Techniscope. 
COLOR Eastmancolor. 
DURACION 95 minutos
LUGARES RODAJE Madrid y alrededores.
FECHA DE ESTRENO
29-04-70 Bilbao: Buenos Aires, 08-06-
70 Madrid: Gran Vía, 18/2/1971 Barce-
lona: Alcázar
DESPUÉS DE LOS NUEVE MESES
SINOPSIS
En idéntico día y hora nacen en una clí-
nica varios bebés. El efecto de sus na-
cimientos es diferente para sus padres: 
hay novatos, profesionales de familia 
numerosa, una madre soltera y una mo-
delo famosa que quiere dejar de serlo. 
Cada pareja tendrá que hacer frente a 
los primeros días de vida de sus hijos 
y descubrirán que la aventura de ser 
padres es la más compleja de todas las 
que han vivido.
DIRECTOR  Mariano Ozores 
INTÉRPRETES
Lina Morgan, Jose Luis López Vázquez, 
Antonio Ozores, Florinda Chico, Ra-
faela Aparicio, Pilar Bardem, Antonio 
Ferrandis, Laly Soldevila, Rogelio 
Madrid, María Álvarez, Ángel Olazabal, 
Luis Rico, Rufino Inglés, Luis Barbero
AÑO 1972
PRODUCTOR EJECUTIVO Jose A. Cascales
DIRECTOR DE PRODUCCIÓN Rafael Vázquez Fajardo
PRODUCTORA PRODUCCIONES INTERN. CINEMAT ASOC.,SA.
EMPRESA DISTRIBUIDORA BELEN FILMS S.A BEEILSA
FECHA AUTORIZACIÓN 21 de Diciembre de 1972
NACIONALIDAD ESPAÑA  
ARGUMENTO Mariano Ozores
GUIÓN Mariano Ozores
DIRECTOR FOTOGRAFÍA Vicente Minaya
MÚSICA Fernando García Morcillo
MONTAJE Antonio Ramírez de Loaysa
CÁMARA Ricardo Poblete






FORMATO 35 milímetros., Panorámico. 
COLOR Eastmancolor. 
DURACION 88 minutos
LUGARES RODAJE Madrid y alrededores
FECHA DE ESTRENO 12-02-73 Madrid: Salamanca 
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490 / 
DIRECTOR  Fernando Merino 
INTÉRPRETES
Alfredo Landa, Teresa Rabal, Mirta 
Miller, José Franco, Helga Liné, Margot 
Cottens, José Calvo, Simón Andreu, 
Guadalupe Muñoz Sampedro, Merce-
des Barranco, Licia Calderón, Ricardo 
Merino, Gela Geisler, Álvaro de Luna, 
Jesús Guzmán, Pilar Gómez Ferrer, 
Rafael Hernández, Alfredo Santacruz, 
Antonio Cintado, Antonio Mayans, 
David Areu, José Luis Chinchilla, Luis 
Barboo, Araceli Rodríguez, Paquita 




DIRECTOR DE PRODUCCIÓN Luis Méndez
PRODUCTORA JOSE FRADE PRODUCCIONES CINEMA-TOGRÁFICAS, S.A.
EMPRESA DISTRIBUIDORA ATLANTIDA FILMS S.A.
CALIFICACION EDADES Mayores de 18 años
FECHA AUTORIZACIÓN 6 de Noviembre de 1971
NACIONALIDAD ESPAÑA  
ARGUMENTO Idea argumental de José Frade
GUIÓN Juan Miguel Lamet , Alfonso Paso
DIRECTOR FOTOGRAFÍA Hans Burmann
MÚSICA Ángel Arteaga
MONTAJE Pedro del Rey
CÁMARA Pedro Martínez
FOTO FIJA César Cruz
MAQUILLAJE Carmen Martín
DECORADOS Eduardo Torre de la Fuente Eduardo Torre de la Fuente
ESPECTADORES 1.660.922
RECAUDACIÓN 321.319,25 €
FORMATO 35 milímetros., Techniscope. 
COLOR Eastmancolor. 
DURACION 97 minutos
LUGARES RODAJE Madrid, Sitges (Barcelona).
FECHA DE ESTRENO
22-12-71 Sevilla: Florida, 27-12-71 Ma-
drid: Carlos Iii, Roxy A, Princesa, Con-
sulado, 25/9/1972 Barcelona: Urgel
LOS DÍAS DE CABIRIO
SINOPSIS
Cabirio es un empleado de Banca que 
quiere casarse, pero ve que sus recur-
sos no le alcanzan. Un amigo suyo, que 
practica la prostitución masculina, le 
dice que si se marcha a Torremolinos se 
puede hacer de oro, porque allí las tu-
ristas se rifan a los “hombres” celtíberos. 
Convencido de que en un par de me-
ses puede conseguir el dinero que le 
falta para casarse, y con la carta de re-
comendación de su amigo, se marcha 
a la costa. Su éxito como conquistador 
se dispara de forma incomprensible a 
los pocos días de estar allí y entocnes se 
ve envuelto en un enredo que le puede 
proporcinar bastante dinero.
Anexos.indd   490 5/10/15   12:36
ANEXOS: LISTADO 1ª CRIBA / FICHAS DE VISIONADO / FICHAS TÉCNICO-ARTÍSTICAS  / 491
DIRECTOR Ramón Fernández 
INTÉRPRETES
José Luis López Vázquez, Queta Cla-
ver, José Vivó, Alfredo Mayo, Lili Mu-
rati, Manuel Alexandre, Miguel Ángel 
"Miguel Ángel" Gil, María Vico, Erasmo 
Pascual, Guadalupe Muñoz Sampedro, 
Manuel Torremocha, Roberto Llamas, 
Ole Varde Lassen, Vicente Roca, Sil-
vana Sandoval, Anne Marie Rossier, 
Esther Santana, Hansan Kali, Juan 
Amigo, Luis Marín, Chris Huerta, Gela 
Geisler, Julián Navarro, Mabel Escaño, 
Manuel Guitián, Ángel Álvarez, Elsa 
Zabala, Rosa Sira, Lana Persson
AÑO 1973
PRODUCTOR José Frade 
PRODUCTORA JOSE FRADE PRODUCCIONES CINEMA-TOGRÁFICAS, S.A.
EMPRESA DISTRIBUIDORA ATLANTIDA FILMS S.A.
CALIFICACION EDADES Mayores de 18 años
FECHA AUTORIZACIÓN 27 de Diciembre de 1973
NACIONALIDAD ESPAÑA  
ARGUMENTO José María Paso, Alfonso. Palacio
GUIÓN Alfonso Paso , José María Palacio
DIRECTOR FOTOGRAFÍA Rafael Pacheco
MÚSICA Alfonso Santisteban
MONTAJE José Luis Matesanz
CÁMARA Pedro Martín
FOTO FIJA Manuel Martín
MAQUILLAJE Mariano García Rey
PELUQUERÍA Consuelo Zahonero
DECORADOS José Luis Galicia José Luis Galicia
ESPECTADORES 1.212.379
RECAUDACIÓN 314.279,94 €
FORMATO 35 milímetros., Techniscope. 
COLOR Technicolor. 
DURACION 78 minutos
LUGARES RODAJE Madrid, Salamanca, Dinamarca.
FECHA DE ESTRENO 24-12-73 Madrid: Bilbao 
DOCTOR ME GUSTAN LAS MUJERES, ¿ES GRAVE?
SINOPSIS
Carlos, profesor de una universidad 
provinciana, es admirado y ensalzado 
sobre todo por las fuerzas vivas que ven 
en él la persona ideal para ocupar los 
mejores puestos. Lo que nadie sabe es 
que Carlos tiene una obsesión por las 
mujeres que no puede controlar, lo que 
provocará que pronto todo la ciudad 
hable de él. 
Para solucionar su trauma psiquíco de-
cide ponerse en manos de un especia-
lista, aunque pronto verá que su única 
solución está en seguir una terapia que 
acaban de inventar en el extranjero...
DIRECTOR  Fernando Merino 
INTÉRPRETES
Alfredo Landa, Teresa Rabal, Mirta 
Miller, José Franco, Helga Liné, Margot 
Cottens, José Calvo, Simón Andreu, 
Guadalupe Muñoz Sampedro, Merce-
des Barranco, Licia Calderón, Ricardo 
Merino, Gela Geisler, Álvaro de Luna, 
Jesús Guzmán, Pilar Gómez Ferrer, 
Rafael Hernández, Alfredo Santacruz, 
Antonio Cintado, Antonio Mayans, 
David Areu, José Luis Chinchilla, Luis 
Barboo, Araceli Rodríguez, Paquita 




DIRECTOR DE PRODUCCIÓN Luis Méndez
PRODUCTORA JOSE FRADE PRODUCCIONES CINEMA-TOGRÁFICAS, S.A.
EMPRESA DISTRIBUIDORA ATLANTIDA FILMS S.A.
CALIFICACION EDADES Mayores de 18 años
FECHA AUTORIZACIÓN 6 de Noviembre de 1971
NACIONALIDAD ESPAÑA  
ARGUMENTO Idea argumental de José Frade
GUIÓN Juan Miguel Lamet , Alfonso Paso
DIRECTOR FOTOGRAFÍA Hans Burmann
MÚSICA Ángel Arteaga
MONTAJE Pedro del Rey
CÁMARA Pedro Martínez
FOTO FIJA César Cruz
MAQUILLAJE Carmen Martín
DECORADOS Eduardo Torre de la Fuente Eduardo Torre de la Fuente
ESPECTADORES 1.660.922
RECAUDACIÓN 321.319,25 €
FORMATO 35 milímetros., Techniscope. 
COLOR Eastmancolor. 
DURACION 97 minutos
LUGARES RODAJE Madrid, Sitges (Barcelona).
FECHA DE ESTRENO
22-12-71 Sevilla: Florida, 27-12-71 Ma-
drid: Carlos Iii, Roxy A, Princesa, Con-
sulado, 25/9/1972 Barcelona: Urgel
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DIRECTOR  Mariano Ozores 
INTÉRPRETES
Alfredo Landa, Esperanza Roy, An-
tonio Ozores, Mari Carmen Prendes, 
Florinda Chico, Gracita Morales, Tomás 
Zori, Alfonso del Real, Eva León, Kiko 
Ledgard, Adrián Ortega, Luis Morris, 
Paca Gabaldón, Luis Zorita, Carmen 
Casal, Francisco Camoiras, Rafael 
Vaquero, Ángel Menéndez, Antonio 
Padilla, Emilio Mellado
AÑO 1974
PRODUCTOR Luis Méndez, Julian Esteban
PRODUCTORA LOTUS FILMS INTERNACIONAL, S.L.
EMPRESA DISTRIBUIDORA LOTUS FILMS INTERNATIONAL, S.A.
CALIFICACION EDADES Mayores de 18 años
FECHA AUTORIZACIÓN 18 de Mayo de 1974
NACIONALIDAD ESPAÑA  
ARGUMENTO
Alfonso Paso, Juan Antonio Porto, 
Rafael Romero Marchent, Juan José 
Alonso Millán, Mariano Ozores
GUIÓN
Alfonso Paso , Juan Antonio Porto , 
Rafael Romero Marchent , Juan José 
Alonso Millán , Mariano Ozores
DIRECTOR FOTOGRAFÍA Manuel Rojas
MÚSICA Manuel Rojas
MONTAJE María Luisa Soriano
FOTO FIJA Julio Sánchez Caballero
MAQUILLAJE Julian Ruíz
PELUQUERÍA Vicenta Palmero
DECORADOS  Gumersindo Andrés
ESPECTADORES 1.075.099
RECAUDACIÓN 298.446,92 €
FORMATO 35 milímetros., Techniscope. 
COLOR Eastmancolor. 
DURACION 98 minutos
LUGARES RODAJE Brunete (Madrid)
FECHA DE ESTRENO 15-05-74 Madrid: Carlos Iii, Roxy A, Victoria, Consulado, Princesa 
DORMIR Y LIGAR: TODO ES EMPEZAR
SINOPSIS
Saturnino del Olmo es el “chico para todo” 
del pueblo. Realiza los trabajos más va-
riopintos y no descansa desde que se le-
vanta hasta que se acuesta. Tanto trabajo 
anula por completo su apetito sexual, y en 
el pueblo todo el mundo lo sabe. Lógica-
mente, al llegar a la cama cada noche sólo 
desea dormir, cosa que no agrada dema-
siado a su esposa Elvira. Un buen día, Sa-
turnino recibe el encargo de ir a Madrid 
a comprar un toro, y con dicho motivo se 
le conceden dos semanas de descanso 
en dicha ciudad, las cuales podrá aprove-
char de la forma que más le apetezca. Lo 
primero que hace Saturnino al llegar a su 
apartamento es meterse en la cama a dor-
mir, pero diversas peripecias le sacan de la 
cama y le llevan al Show de la elección de 
Miss España ‘74. Aparece ante las cámaras 
de TVE, y ante toda España, embutido en 
un traje de lentejuelas y besado ...
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DIRECTOR  Mariano Ozores 
INTÉRPRETES
Lina Morgan, Alfredo Landa, Máximo 
Valverde, Antonio Ozores, Haydée 
Balza, Toco Gómez, Helga Liné, África 
Pratt, Eduardo Calvo, Francisco Ca-
moiras, Antonio Padilla, Anne Marie 
Rosier, Lali Romay
AÑO 1974
PRODUCTOR Luis Méndez, Julian Esteban
DELEGADO DE PRODUCCIÓN Alfonso Henriquez
PRODUCTORA
LOTUS FILMS INTERNACIONAL, S.L., 
ALFA FILMS INTERNACIONAL (Vene-
zuela), .
EMPRESA DISTRIBUIDORA LOTUS FILMS INTERNATIONAL, S.A.
CALIFICACION EDADES Mayores de 18 años
FECHA AUTORIZACIÓN 2 de Octubre de 1974
NACIONALIDAD ESPAÑA  VENEZUELA 
ARGUMENTO Mariano Ozores
GUIÓN Mariano Ozores
DIRECTOR FOTOGRAFÍA José F. Aguayo
MÚSICA Antón García Abril






FORMATO 35 milímetros., Panorámico. 
COLOR Eastmancolor. 
DURACION 93 minutos
LUGARES RODAJE Puerto Banus (Marbella), Estepona (Málaga).
FECHA DE ESTRENO 16-12-74 Madrid: Carlos III, Consulado, Princesa, Roxy A, Victoria 
FIN DE SEMANA AL DESNUDO
SINOPSIS
Angustias, camarera de un hotel, y Ro-
dolfo, play boy que va a pasar allí unos 
días con Octavia, presencian cómo una 
adinerada señora, a la que pretenden 
robar sus joyas unos ladrones, es ase-
sinada accidentalmente por su amante 
en una discusión. Desde ese momento, 
la noche se complica  poco a poco, ya 
que Angustias quiere ligar con el millo-
nario a toda costa, pero éste lo único 
que desea es llevarse a la cama a la se-
cretaria. 
DIRECTOR  Mariano Ozores 
INTÉRPRETES
Alfredo Landa, Esperanza Roy, An-
tonio Ozores, Mari Carmen Prendes, 
Florinda Chico, Gracita Morales, Tomás 
Zori, Alfonso del Real, Eva León, Kiko 
Ledgard, Adrián Ortega, Luis Morris, 
Paca Gabaldón, Luis Zorita, Carmen 
Casal, Francisco Camoiras, Rafael 
Vaquero, Ángel Menéndez, Antonio 
Padilla, Emilio Mellado
AÑO 1974
PRODUCTOR Luis Méndez, Julian Esteban
PRODUCTORA LOTUS FILMS INTERNACIONAL, S.L.
EMPRESA DISTRIBUIDORA LOTUS FILMS INTERNATIONAL, S.A.
CALIFICACION EDADES Mayores de 18 años
FECHA AUTORIZACIÓN 18 de Mayo de 1974
NACIONALIDAD ESPAÑA  
ARGUMENTO
Alfonso Paso, Juan Antonio Porto, 
Rafael Romero Marchent, Juan José 
Alonso Millán, Mariano Ozores
GUIÓN
Alfonso Paso , Juan Antonio Porto , 
Rafael Romero Marchent , Juan José 
Alonso Millán , Mariano Ozores
DIRECTOR FOTOGRAFÍA Manuel Rojas
MÚSICA Manuel Rojas
MONTAJE María Luisa Soriano
FOTO FIJA Julio Sánchez Caballero
MAQUILLAJE Julian Ruíz
PELUQUERÍA Vicenta Palmero
DECORADOS  Gumersindo Andrés
ESPECTADORES 1.075.099
RECAUDACIÓN 298.446,92 €
FORMATO 35 milímetros., Techniscope. 
COLOR Eastmancolor. 
DURACION 98 minutos
LUGARES RODAJE Brunete (Madrid)
FECHA DE ESTRENO 15-05-74 Madrid: Carlos Iii, Roxy A, Victoria, Consulado, Princesa 
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494 / 
DIRECTOR  Mariano Ozores 
INTÉRPRETES
Lina Morgan, Jose Luis López Vázquez, 
Florinda Chico, Gracita Morales, José 
Sacristán, Antonio Ozores, Ángel 
Aranda
AÑO 1971
JEFE DE PRODUCCIÓN José Luis Bermúdez de Castro
PRODUCTORA
PRODUCCIONES INTERN. CINEMAT 
ASOC.,SA., CESAREO GONZALEZ P.C., 
SA, .
EMPRESA DISTRIBUIDORA OCTAVIO MORELLA CARDONA
CALIFICACION EDADES Mayores de 18 años
FECHA AUTORIZACIÓN 7 de Octubre de 1971




DIRECTOR FOTOGRAFÍA Vicente Minaya
MÚSICA Antón García Abril
MONTAJE Antonio Ramírez de Loaysa
CÁMARA
FOTO FIJA Manuel Martínez
MAQUILLAJE Carmen Martín
PELUQUERÍA Fernando Pérez Sobrino
DECORADOS  Adolfo Cofiño
ESPECTADORES 1.549.139
RECAUDACIÓN 258.693,77 €






Tras el fallecimiento de su tía Ágata, Be-
nita (Lina Morgan) se ve liberada de las 
ataduras y prejuicios de la vida provin-
ciana. Cuando abandona el pueblo para 
irse a Madrid, lo hace con la intención 
de divertirse y encontrar el amor. Com-
pra ropa en las mejores boutiques, ad-
quiere un descapotable y se aloja en un 
apartamento de lujo. Conoce a diferen-
tes tipos, con los que vive situaciones 
grotescas o hilarantes, pero siempre de-
cepcionantes. Hasta que aparece Carlos 
y se enamora de él; pero su pasado será 
un problema.
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DIRECTOR  Luis María Delgado 
INTÉRPRETES
Alfredo Landa, Esperanza Roy, José 
Sacristán, Antonio Ferrandis, Ricardo 
Merino, Gracita Morales, Alfonso del 
Real, Mónica Randall, Laly Soldevila, 
Rafaela Aparicio, Erasmo Pascual, 
Carmen Martínez Sierra, José Luis Uri-
barri, Adrián Ortega, Luis Barbero, Luis 
Rico, Rafael De La Rosa, José Bastida, 
Maite Lias, Ana Lias, Mercedes Borqué, 
Miguel Del Castillo, María Elena Flores
AÑO 1972
PRODUCTORA PRODUCIONES CINEMATOGRÁFICAS, DIA, SA., .
EMPRESA DISTRIBUIDORA AS FILMS S.A.-INTERPENINSULAR FILMS S.S.
FECHA AUTORIZACIÓN 9 de Agosto de 1972
NACIONALIDAD ESPAÑA  
ARGUMENTO Juan José Alonso Millán
GUIÓN Juan José Alonso Millán
DIRECTOR FOTOGRAFÍA Hans Burmann
MÚSICA Gregorio García Segura
MONTAJE Antonio Ramírez de Loaysa
CÁMARA Domingo Solano






FORMATO 35 milímetros., Panorámico. 
COLOR Eastmancolor. 
DURACION 98 minutos
LUGARES RODAJE Madrid, Guadalajara, Horche, Yebes.
FECHA DE ESTRENO 25-09-72 Madrid: Rialto, Fantasio, 14-11-72 Barcelona: Montecarlo, Pelayo,  
GUAPO HEREDERO BUSCA ESPOSA
SINOPSIS
Un chico de pueblo hereda inesperada-
mente una gran fortuna que solo podrá 
cobrar si se casa y se instala a vivir en 
el pueblo de quien le dejó la herencia. 
Busca candidatas en el pueblo pero no 
tiene mucho éxito, de forma que decide 
buscar una mujer para casarse por me-
dio de un anuncio en el periódico. Co-
noce a varias chicas de la capital, pero 
no acaba de coincidir con ninguna, has-
ta que conoce a Marga, una prostituta 
que quiere dejar de serlo y que, está dis-
puesta a irse con él y empezar su vida 
de nuevo en el pueblo..
DIRECTOR  Mariano Ozores 
INTÉRPRETES
Lina Morgan, Jose Luis López Vázquez, 
Florinda Chico, Gracita Morales, José 
Sacristán, Antonio Ozores, Ángel 
Aranda
AÑO 1971
JEFE DE PRODUCCIÓN José Luis Bermúdez de Castro
PRODUCTORA
PRODUCCIONES INTERN. CINEMAT 
ASOC.,SA., CESAREO GONZALEZ P.C., 
SA, .
EMPRESA DISTRIBUIDORA OCTAVIO MORELLA CARDONA
CALIFICACION EDADES Mayores de 18 años
FECHA AUTORIZACIÓN 7 de Octubre de 1971




DIRECTOR FOTOGRAFÍA Vicente Minaya
MÚSICA Antón García Abril
MONTAJE Antonio Ramírez de Loaysa
CÁMARA
FOTO FIJA Manuel Martínez
MAQUILLAJE Carmen Martín
PELUQUERÍA Fernando Pérez Sobrino
DECORADOS  Adolfo Cofiño
ESPECTADORES 1.549.139
RECAUDACIÓN 258.693,77 €
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DIRECTOR  León Klimovsky 
INTÉRPRETES
María Mahor, Juanjo Menéndez, María 
Isbert, Laly Soldevila, Tomás Blanco, 
Luisa Sala
AÑO 1970
PRODUCTORA LEDA FILMS PRODUCTIONS, S.L.
EMPRESA DISTRIBUIDORA MERCURIO FILMS S.A.
FECHA AUTORIZACIÓN 4 de Marzo de 1970
NACIONALIDAD ESPAÑA  
ARGUMENTO H.S. Torrado, Ramón Valdes
GUIÓN H.S. Torrado, Ramón Valdes
DIRECTOR FOTOGRAFÍA Manuel Hernández Sanjuan
MÚSICA Alfonso Santisteban
MONTAJE María Luisa Soriano
CÁMARA Pedro Martín
FOTO FIJA Francisco Frutos




FORMATO 35 milímetros., Techniscope. 
COLOR Eastmancolor. 
DURACION 85 minutos
LUGARES RODAJE Madrid, Navalcarnero, Almuñecar, Motril
FECHA DE ESTRENO 17-08-70  
LOS HOMBRES LAS PREFIEREN VIUDAS
SINOPSIS
Una joven de pueblo, cansada de su 
luto infinto, decide marcharse a Madrid 
y ponerse a trabajar. Allí descubres que 
su luto atrae mucho a los hombres y de-
cide fingir la pérdida de su marido para 
poder casarse con su joven y millonario 
jefe. Pero cuando el romance alcanza 
su apogeo, aparece el difunto marido 
inventado, con el consiguiente enredo.
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DIRECTOR  Mariano Ozores 
INTÉRPRETES
Alfredo Landa, María Luisa San José, 
Mari Carmen Prendes, Josele Román, 
Juanjo Menéndez, Florinda Chico, Laly 
Soldevila, Ricardo Merino, Ricardo 
Tundidor, Jaime de Mora y Aragón, 
Valeriano Andrés, Guadalupe Muñoz 
Sampedro, Mariano Ozores (Padre), 
Rafael Hernández, Nene Morales, Paco 
Pierra, Mirta Miller, Erasmo Pascual, 
Pilar Gómez Ferrer, Joaquín Roa, Al-
fonso del Real, Manuel Alexandre
AÑO 1974
DIRECTOR DE PRODUCCIÓN Jesús R. Folgar
PRODUCTORA ESTUDIOS ROMA, FILMAYER PRODUC-CION, SA., .
EMPRESA DISTRIBUIDORA FILMAYER S.A.
FECHA AUTORIZACIÓN 25 de Febrero de 1974
NACIONALIDAD ESPAÑA  
ARGUMENTO Juan José Coello, Vicente Porto, Juan José Daza
GUIÓN Vicente Coello , Mariano Ozores
DIRECTOR FOTOGRAFÍA Manuel Rojas
MÚSICA Antón García Abril
MONTAJE Antonio Ramírez de Loaysa
FOTO FIJA Manuel Martínez
MAQUILLAJE Julián Ruiz
PELUQUERÍA Consuelo Zahonero
DECORADOS Torre de la Fuente
ESPECTADORES 1.086.327
RECAUDACIÓN 300.302,10 €
FORMATO 35 milímetros., Panorámico. 
COLOR Eastmancolor. 
DURACION 85 minutos
LUGARES RODAJE Cabanillas de la Sierra, Madrid.
FECHA DE ESTRENO 08-03-74 Madrid: Fuencarral 
JENARO EL DE LOS CATORCE
SINOPSIS
Jenaro (Alfredo Landa) es el pregonero 
de un pueblo. Tras el acierto de una qui-
niela de catorce resultados, premiada 
con muchos millones, su vida cambia 
por completo. De la noche a la mañana, 
todas las mujeres querrán casarse con 
él. Empieza así a vivir una serie de expe-
riencias hasta entonces desconocidas 
para él, empezando por tener que viajar 
a Madrid a cobrar la famosa quiniela. 
La únca conocida que tiene en la capital 
es Juliana, una joven de la que siempre 
estuvo enamorado y que ahora trabaja 
como prostituta, ya que sus sueños de 
prosperar y conseguir un empleo se 
complicaron pronto. 
DIRECTOR  León Klimovsky 
INTÉRPRETES
María Mahor, Juanjo Menéndez, María 
Isbert, Laly Soldevila, Tomás Blanco, 
Luisa Sala
AÑO 1970
PRODUCTORA LEDA FILMS PRODUCTIONS, S.L.
EMPRESA DISTRIBUIDORA MERCURIO FILMS S.A.
FECHA AUTORIZACIÓN 4 de Marzo de 1970
NACIONALIDAD ESPAÑA  
ARGUMENTO H.S. Torrado, Ramón Valdes
GUIÓN H.S. Torrado, Ramón Valdes
DIRECTOR FOTOGRAFÍA Manuel Hernández Sanjuan
MÚSICA Alfonso Santisteban
MONTAJE María Luisa Soriano
CÁMARA Pedro Martín
FOTO FIJA Francisco Frutos




FORMATO 35 milímetros., Techniscope. 
COLOR Eastmancolor. 
DURACION 85 minutos
LUGARES RODAJE Madrid, Navalcarnero, Almuñecar, Motril
FECHA DE ESTRENO 17-08-70  
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DIRECTOR  Javier Aguirre 
INTÉRPRETES
Esperanza Roy, José "Saza" Sazatornil, 
Francisco Valladares, María Kosty, Luis 
Sánchez Polack, José Luis Coll, Laly 
Soldevila, Emilio Laguna, Blaki, Mirta 
Miller, Guadalupe Muñoz Sampedro, 
Erasmo Pascual, Verónica Llimera, 
Maribel Hidalgo, Trini Alonso, Pilar 
Gómez Ferrer, Luis Barbero, Barta Ba-
rry, Goyo Lebrero, Ángel Álvarez, Fer-
nanda Hurtado, Lone Fleming, Alicia 
González, Manuel Díaz Velasco, Ketty 
De La Cámara
AÑO 1975
PRODUCTOR EJECUTIVO José Antonio Cascales
JEFE DE PRODUCCIÓN José Salcedo
PRODUCTORA PRODUCCIONES INTERN. CINEMAT ASOC.,SA.
EMPRESA DISTRIBUIDORA BELEN FILMS S.A BEEILSA
CALIFICACION EDADES Mayores de 18 años
FECHA AUTORIZACIÓN 14 de Marzo de 1975
NACIONALIDAD ESPAÑA  
ARGUMENTO Javier Insúa, Alberto S. Aguirre
GUIÓN Alberto S. Insúa , Javier Aguirre
DIRECTOR FOTOGRAFÍA Raúl Artigot
MÚSICA Mario Selles
MONTAJE Gaby Peñalba
MAQUILLAJE Mariano García Rey
PELUQUERÍA Antonia López
DECORADOS Jaime P. Cubero
ESPECTADORES 409.424
RECAUDACIÓN 123.104,76 €
FORMATO 35 milímetros., Panorámico. 
COLOR Eastmancolor. 
DURACION 94 minutos
LUGARES RODAJE Madrid y provincia.
FECHA DE ESTRENO 10-02-69 Madrid, 14-02-69 Barcelona,  
LIGERAMENTE VIUDAS
SINOPSIS
Leonor y Engracia se quedan viudas de 
repente pero ambas se tomaran su nue-
va situacion social de formas distintas. 
Cuando conozcan a Jose Luis y Eugenio, 
dos ligones empedernidos que no tie-
nen más intención que pasar un buen 
rato con mujeres bellas, todos los pla-
nes hechos cambiaran con la intencion 
de llegar cazarlos y llevarlos al altar.
Pero las cosas no están sencillas y de-
ben usar todas sus armas de mujer para 
lograr ese propósito.
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DIRECTOR  Alfonso Paso 
INTÉRPRETES
Tony Leblanc, Diana Lorys, Manuel 
Gómez Bur, Julia Martínez, Cassen, Ra-
fael Alonso, Mirta Miller, Paca Gabal-
dón, Manuel Alexandre, María Luisa 
Merlo, Manuel Andrés, Laly Soldevila, 
Verónica Luján, Joaquín Pamplona, 
Goyo Lebrero, Erasmo Pascual, Josele 
Román, María Álvarez, Manuel Salgue-
ro, Venancio Muro, Vicente Roca, Án-
gel Álvarez, Josè Santamaría, Manuel 
De Agustina, Marisa Naranjo, Simón 
Cabido, Pedro Galindo, Eduardo Mar-
tínez, Pedro R. Quevedo, David Aller, 
Juanita Dorronsoro, José Guijarro, 
José L. Zalde, Rosa Alberti, Josefina 
Del Cid, Antonio Orengo, Julieta Mo-
reno, Gil Carretero
AÑO 1972
PRODUCTORA ARTURO GONZALEZ RODRIGUEZ., .
EMPRESA DISTRIBUIDORA ARTURO GONZALEZ RODRIGUEZ
CALIFICACION EDADES Mayores de 18 años
FECHA AUTORIZACIÓN 15 de Febrero de 1972
NACIONALIDAD ESPAÑA  
ARGUMENTO Alfonso Paso
GUIÓN Alfonso Paso
DIRECTOR FOTOGRAFÍA Emilio Foriscot
MÚSICA Adolfo Waitzman
MONTAJE Petra de Nieva
FOTO FIJA Víctor Benítez
MAQUILLAJE Juana Culell
PELUQUERÍA Marisol Guardia
DECORADOS Eduardo Torre de la Fuente Eduardo Torre de la Fuente
ESPECTADORES 1.328.813
RECAUDACIÓN 260.019,80 €
FORMATO 35 milímetros., Panorámico. 
COLOR Eastmancolor. 
DURACION 87 minutos
LUGARES RODAJE Madrid y alrededores, Benidorm (Ali-cante).
FECHA DE ESTRENO
03-04-72  Valencia: Gran Vía, 08-05-72 
Barcelona: Bosque, Borrás, Palacio 
Balañá, 22/5/1972 Madrid: Lope De 




Varias personas intentan poner reme-
dio a sus problemas amorosos mandan-
do cartas a la sección de corresponden-
cia sentimental de un periódico. Es así 
como DáMasó, incorregible conquista-
dor, conoce a Maribel, una joven pro-
vinciana, con quien acabará casándose 
a su pesar, o como, Alberto y Julia, un 
matrimonio que lleva quince años casa-
dos y que ya no se aguantan, buscan la 
comprensión en el consultorio, donde 
encuentran a su pareja ideal, que está 
mucho más cerca de lo que ellos creen...
DIRECTOR  Javier Aguirre 
INTÉRPRETES
Esperanza Roy, José "Saza" Sazatornil, 
Francisco Valladares, María Kosty, Luis 
Sánchez Polack, José Luis Coll, Laly 
Soldevila, Emilio Laguna, Blaki, Mirta 
Miller, Guadalupe Muñoz Sampedro, 
Erasmo Pascual, Verónica Llimera, 
Maribel Hidalgo, Trini Alonso, Pilar 
Gómez Ferrer, Luis Barbero, Barta Ba-
rry, Goyo Lebrero, Ángel Álvarez, Fer-
nanda Hurtado, Lone Fleming, Alicia 
González, Manuel Díaz Velasco, Ketty 
De La Cámara
AÑO 1975
PRODUCTOR EJECUTIVO José Antonio Cascales
JEFE DE PRODUCCIÓN José Salcedo
PRODUCTORA PRODUCCIONES INTERN. CINEMAT ASOC.,SA.
EMPRESA DISTRIBUIDORA BELEN FILMS S.A BEEILSA
CALIFICACION EDADES Mayores de 18 años
FECHA AUTORIZACIÓN 14 de Marzo de 1975
NACIONALIDAD ESPAÑA  
ARGUMENTO Javier Insúa, Alberto S. Aguirre
GUIÓN Alberto S. Insúa , Javier Aguirre
DIRECTOR FOTOGRAFÍA Raúl Artigot
MÚSICA Mario Selles
MONTAJE Gaby Peñalba
MAQUILLAJE Mariano García Rey
PELUQUERÍA Antonia López
DECORADOS Jaime P. Cubero
ESPECTADORES 409.424
RECAUDACIÓN 123.104,76 €
FORMATO 35 milímetros., Panorámico. 
COLOR Eastmancolor. 
DURACION 94 minutos
LUGARES RODAJE Madrid y provincia.
FECHA DE ESTRENO 10-02-69 Madrid, 14-02-69 Barcelona,  
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500 / 
DIRECTOR  Ramón Fernández 
INTÉRPRETES
Arturo Fernández, Concha Velasco, 
Nadiuska, Jaime de Mora y Aragón, 
Rafaela Aparicio, Laly Soldevila, An-
drés Pajares, María Luisa Merlo, Rafael 
Alonso, Mirta Miller, Helga Liné, Mar-
qués De Toro, África Pratts, Mari Paz 
Pondal, Guadalupe Muñoz Sampedro, 
Manuel Guitián, Gela Geisler, Verónica 
Luján
AÑO 1975
PRODUCTOR J. L. Bermúdez de Castro
PRODUCTOR EJECUTIVO Enrique Urrutia Malagón
PRODUCTORA URFESA-URRUTIA Y Fernández, S.A.
EMPRESA DISTRIBUIDORA IZARO FILMS S.A.
CALIFICACION EDADES Mayores de 18 años
FECHA AUTORIZACIÓN 6 de Marzo de 1975
NACIONALIDAD ESPAÑA  
ARGUMENTO Juan José Alonso Millán
GUIÓN Juan José Alonso Millán
DIRECTOR FOTOGRAFÍA Hans Burmann
MÚSICA Antón García Abril




DECORADOS E. Torre de la Fuente
ESPECTADORES 1.221.904
RECAUDACIÓN 408.010,41 €




FECHA DE ESTRENO 10-03-75 Madrid: Palacio De La Pren-sa, Velázquez 
UN LUJO A SU ALCANCE
SINOPSIS
Miguel es masajista y está casado con 
Marta. Entre los dos han montado un 
instituto de belleza, de nombre “Beau-
tiful” y Marta, como directora del insti-
tuto, hace trabajar a Miguel hasta extre-
mos agotadores. Todo el mundo cree 
que Miguel ya no puede aguantar más; 
pero quien muere de un ataque al cora-
zón es ella. Miguel decide entonces vivir 
su vida haciendo lo que le apetezca, en 
compañía de su perro Rustin, y se encie-
rra en su casa, sin querer ir a trabajar y 
sin ver a nadie. Las chicas del Beautiful 
preparan varias tretas para que vuelva, 
sin conseguir nada. Hasta que una de 
ellas, Pili, logra introducirse en la vida 
de Miguel...
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DIRECTOR  Mariano Ozores 
INTÉRPRETES
Alfredo Landa, María José Alfonso, Jo-
sele Román, Rafaela Aparicio, Ricardo 
Merino, Nadiuska, Juanjo Menéndez, 
José Sacristán, Alberto Fernández, Ig-
nacio De Paul, Montserrat Julió, Nino 
Bastida, José Luis Manrique, Antonio 
Ozores, Carmen Platero
AÑO 1973
DIRECTOR DE PRODUCCIÓN Jesús R. Folgar
PRODUCTORA FILMAYER PRODUCCION, SA., .
EMPRESA DISTRIBUIDORA FILMAYER S.A.
FECHA AUTORIZACIÓN 11 de Agosto de 1973
NACIONALIDAD ESPAÑA  
ARGUMENTO Mariano Coello, Vicente Ozores
GUIÓN Vicente Coello , Mariano Ozores
DIRECTOR FOTOGRAFÍA Manuel Rojas
MÚSICA Antón García Abril




DECORADOS E. Torre de la Fuente
ESPECTADORES 1.230.424
RECAUDACIÓN 304.387,90 €
FORMATO 35 milímetros., Panorámico. 
COLOR Eastmancolor. 
DURACION 91 minutos
LUGARES RODAJE Torremolinos (Málaga), Madrid.
FECHA DE ESTRENO
29-10-73 Valencia: Capitol, 02-11-73 




Manolo trabaja en la Costa del Sol, di-
virtiéndose y ligando con las extranje-
ras que veranean allí. Mientras tanto, su 
mujer se encuentra en Madrid presa del 
aburrimiento y los celos. Influenciada 
por su despiadada hermana, simula-
rá un embarazo con otro hombre para 
darle una lección. Antes de que pueda 
explicarle a su marido que todo ha sido 
un plan orquestado por su hermana, 
Susana ve como su vida se va al traste, 
puesto que Manolo no está dispuesto 
a aceptar la supuesta infidelidad de su 
mujer.
DIRECTOR  Ramón Fernández 
INTÉRPRETES
Arturo Fernández, Concha Velasco, 
Nadiuska, Jaime de Mora y Aragón, 
Rafaela Aparicio, Laly Soldevila, An-
drés Pajares, María Luisa Merlo, Rafael 
Alonso, Mirta Miller, Helga Liné, Mar-
qués De Toro, África Pratts, Mari Paz 
Pondal, Guadalupe Muñoz Sampedro, 
Manuel Guitián, Gela Geisler, Verónica 
Luján
AÑO 1975
PRODUCTOR J. L. Bermúdez de Castro
PRODUCTOR EJECUTIVO Enrique Urrutia Malagón
PRODUCTORA URFESA-URRUTIA Y Fernández, S.A.
EMPRESA DISTRIBUIDORA IZARO FILMS S.A.
CALIFICACION EDADES Mayores de 18 años
FECHA AUTORIZACIÓN 6 de Marzo de 1975
NACIONALIDAD ESPAÑA  
ARGUMENTO Juan José Alonso Millán
GUIÓN Juan José Alonso Millán
DIRECTOR FOTOGRAFÍA Hans Burmann
MÚSICA Antón García Abril




DECORADOS E. Torre de la Fuente
ESPECTADORES 1.221.904
RECAUDACIÓN 408.010,41 €




FECHA DE ESTRENO 10-03-75 Madrid: Palacio De La Pren-sa, Velázquez 
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502 / 
DIRECTOR  Mariano Ozores 
INTÉRPRETES
Concha Velasco, Cassen, Teresa Gim-
pera, Germán Cobos, Ingrid Garbo, 
Gracita Morales, José Sacristán, Dianik 
Zurakowska, Antonio Ozores, Rafaela 
Aparicio, Fernando Guillén, Manuel 
Otero, Blaky, Erasmo Pascual, Adriano 
Dominguez
AÑO 1969
JEFE DE PRODUCCIÓN J. L. Bermúdez de Castro
PRODUCTORA ARTURO GONZALEZ RODRIGUEZ., .
EMPRESA DISTRIBUIDORA ARTURO GONZALEZ RODRIGUEZ
FECHA AUTORIZACIÓN 1 de Diciembre de 1969
NACIONALIDAD ESPAÑA  
ARGUMENTO Mariano Ozores
GUIÓN Mariano Ozores
DIRECTOR FOTOGRAFÍA Vicente Minaya
MÚSICA José Torregrosa
MONTAJE Rosa Salgado
FOTO FIJA Félix Gómez
MAQUILLAJE Adolfo Ponte
DECORADOS Eduardo Torre de la Fuente Eduardo Torre de la Fuente
ESPECTADORES 1.461.031
RECAUDACIÓN 201.181,39 €





08-12-69 Madrid: Carlos Iii,  Consula-
do, Princesa, Roxy A, 03-05-71 Barce-
lona: Borrás, Regio,  
MATRIMONIOS SEPARADOS
SINOPSIS
Tres matrimonios viven con los típicos 
problemas y discusiones, mientras que 
el cuarto matrimonio convive placen-
tera y felizmente, en perfecta armonía. 
Un día, las cuatro parejas coinciden en 
la comisaría, donde se les comunica que 
el sacerdote que ofició su boda era un 
impostor y por lo tanto sus casamien-
tos son nulos. Para los tres matrimonios 
que se llevan mal eso significa la libera-
ción, la separación y la libertad. El cuar-
to matrimonio, en cambio, sigue unido
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DIRECTOR  Juan Bosch 
INTÉRPRETES
Arturo Fernández, Amparo Muñoz, 
Paca Gabaldón, Silvia Solar, Mirta 
Miller, Carmen Platero, Rosa Valenty, 
Isabel Luque, Roberto Camardiel, 
Emilio Laguna, Luis Barbero, Alfonso 
Paso, Laly Soldevila, Rafaela Aparicio, 
Aurora De Alba, Yolanda Farr, María 
Isabel Pallarés, Charo Tijero, Mari 
Carmen Duque, Carmen Roldán, José 
Orjas, Ricardo Valle, Joaquín Pamplo-
na, Sergio Mendizábal, Julián Navarro, 
Fabián Conde, Carlos Mendi
AÑO 1976
DIRECTOR DE PRODUCCIÓN José María Cunillés
PRODUCTORA ESTELA FILMS, S.L., IZARO FILMS, S.A., .
EMPRESA DISTRIBUIDORA IZARO FILMS S.A.
CALIFICACION EDADES Mayores de 18 años
FECHA AUTORIZACIÓN 3 de Septiembre de 1976
NACIONALIDAD ESPAÑA  
ARGUMENTO Juan José Bosch, Juan Alonso Millán
GUIÓN Juan José Alonso Millán
DIRECTOR FOTOGRAFÍA Hans Burmann
MÚSICA PHONORECORD
MONTAJE José Antonio Rojo
FOTO FIJA Vicente López
MAQUILLAJE Manuel Martín
PELUQUERÍA Consuelo Zahonero
DECORADOS Jaime Pérez Cubero Jaime Pérez Cubero
ESPECTADORES 832.133
RECAUDACIÓN 316.728,34 €
FORMATO 35 milímetros., Panorámico. 
COLOR Eastmancolor. 
DURACION 88 minutos
LUGARES RODAJE Madrid, El Quexigal (Avila).
FECHA DE ESTRENO 20-09-76 Madrid: Roxy A 
MAURICIO MON AMOUR
SINOPSIS
Debido a su adicción al sexo, Mauricio 
ingresa voluntariamente en una clínica. 
De atenderlo se ocupa la doctora Veró-
nica, que lo somete a un tratamiento de 
choque que busca anular su excesiva vi-
rilidad, lo que acaba convirtiéndolo en 
un afeminado. 
Con el fin de reparar su error, la doctora 
decide llamar a tres antiguas amantes 
de Mauricio para que le ayuden a recu-
perarse. Pero pese a todos esos intentos, 
él parece haber perdido todo el interés 
por las mujeres, hasta que descubre el 
atractivo de la doctora.
DIRECTOR  Mariano Ozores 
INTÉRPRETES
Concha Velasco, Cassen, Teresa Gim-
pera, Germán Cobos, Ingrid Garbo, 
Gracita Morales, José Sacristán, Dianik 
Zurakowska, Antonio Ozores, Rafaela 
Aparicio, Fernando Guillén, Manuel 
Otero, Blaky, Erasmo Pascual, Adriano 
Dominguez
AÑO 1969
JEFE DE PRODUCCIÓN J. L. Bermúdez de Castro
PRODUCTORA ARTURO GONZALEZ RODRIGUEZ., .
EMPRESA DISTRIBUIDORA ARTURO GONZALEZ RODRIGUEZ
FECHA AUTORIZACIÓN 1 de Diciembre de 1969
NACIONALIDAD ESPAÑA  
ARGUMENTO Mariano Ozores
GUIÓN Mariano Ozores
DIRECTOR FOTOGRAFÍA Vicente Minaya
MÚSICA José Torregrosa
MONTAJE Rosa Salgado
FOTO FIJA Félix Gómez
MAQUILLAJE Adolfo Ponte
DECORADOS Eduardo Torre de la Fuente Eduardo Torre de la Fuente
ESPECTADORES 1.461.031
RECAUDACIÓN 201.181,39 €





08-12-69 Madrid: Carlos Iii,  Consula-
do, Princesa, Roxy A, 03-05-71 Barce-
lona: Borrás, Regio,  
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504 / 
DIRECTOR  Mariano Ozores 
INTÉRPRETES
Alfredo Landa, Juan Luis Galiardo, 
Emma Cohen, Antonio Ozores, Josele 
Román, Eva León, Rosa Valenty, Inés 
Morales, Pilar Gómez Ferrer, Paloma 
Pastor, Critikian Fernández, Luis Barbó
AÑO 1976
PRODUCTOR Luis Méndez , Julián Esteban
PRODUCTOR EJECUTIVO José A. Santos
PRODUCTORA LOTUS FILMS INTERNACIONAL, S.L.
EMPRESA DISTRIBUIDORA LOTUS FILMS INTERNATIONAL, S.A.
CALIFICACION EDADES Mayores de 18 años
FECHA AUTORIZACIÓN 12 de Febrero de 1976




DIRECTOR FOTOGRAFÍA Manuel Merino
MÚSICA PHONORECORD
MONTAJE Antonio Ramírez de Loaysa
CÁMARA Ricardo Andreu
FOTO FIJA Julio Sánchez Caballero
MAQUILLAJE Romána González
PELUQUERÍA Concepción Cano
DECORADOS Ramiro Gómez 
ESPECTADORES 598.614
RECAUDACIÓN 231.714,39 €
FORMATO 35 milímetros., Techniscope. 
COLOR Eastmancolor. 
DURACION 80 minutos
LUGARES RODAJE Puerto Banús, Marbella (Málaga).
FECHA DE ESTRENO
30-08-76 Madrid: Apolo, Granada, 




Carlos, un joven “playboy” que reside en 
la Costa del Sol, tiene un criado llamado 
Germán que le ha hecho creer que tiene 
una enfermedad degenerativa por man-
tener tantas relaciones sexuales, y que 
si lo vuelve a hacer morirá. Pero Carlos 
no quiere perder su fama de playboy, 
así que Germán, su “fiel” mayordomo 
le hace el gran favor de sustituirle en la 
cama mientras Carlos convence a todas 
sus conquistas de que prefiere hacer el 
amor con la luz apagada. Pero el plan de 
Germán peligra cuando Carlos conoce a 
una joven y quiere casarse con ella.
MAYORDOMO PARA TODO
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DIRECTOR  Antonio Drove 
INTÉRPRETES
Concha Velasco, José Sacristán, María 
Luisa San José, Antonio Ferrandis, 
Mirta Miller, Laly Soldevila, Guadalupe 
Muñoz Sampedro, Julián Navarro, 
Bárbara Rey, Eva León, Alberto Fer-
nández, María de las Ribas, Fernanda 
Hurtado De Mendoza, María Elena 
Flores, Scott Miller, Javier De Campos, 
Luis Barbero, Pilar Gómez Ferrer, Juan 
Cazalilla, Marta Velasco
AÑO 1975
PRODUCTOR José Luis Dibildos
PRODUCTORA Ágata FILMS, SL., .
EMPRESA DISTRIBUIDORA C.B. FILMS S.A.
CALIFICACION EDADES Mayores de 18 años
FECHA AUTORIZACIÓN 13 de Enero de 1975
NACIONALIDAD ESPAÑA  
ARGUMENTO
José Luis Dibildos, José Luis Summers, 
Manuel González Castrillo, José María 
"Chumy Chúmez" Garci
GUIÓN
José Lus Dibildos , Manuel Summers , 
José María "Chumy Chúmez" Gonzá-
lez Castrillo , José Luis Garci
DIRECTOR FOTOGRAFÍA Manuel Rojas
MÚSICA Carmelo Bernaola
MONTAJE Guillermo Maldonado
FOTO FIJA José Salvador
MAQUILLAJE Romána González
PELUQUERÍA Josefa Morales
DECORADOS Ramíro Gómez 
ESPECTADORES 1.064.750
RECAUDACIÓN 364.106,86 €




FECHA DE ESTRENO 19-02-75 Madrid: Capitol 
MI MUJER ES MUY DECENTE DENTRO DE LO QUE CABE
SINOPSIS
Paulino Fontalba está casado con Mar-
garita, una mujer bella y atractiva que 
en su día trabajaba en el cabaret. Es un 
hombre fascinado por la libertad, pero 
necesita dominar, controlar y adminis-
trar la de sus seres queridos. Le apa-
sionan los pájaros, su vuelo y su canto, 
porque encarnan la libertad absoluta. 
De ahí que los cuide, los mime y los 
tenga, como a su querida Margarita, en-
jaulados. Un día conoce a una joven ab-
solutamente libre y entregada al amor 
de quien le pague, y se encapricha de 
ella hasta el punto de querer someterla 
como a su verdadera mujer. Aunque la 
joven acepta el juego, Paulino se desen-
gaña pronto ya que una vez dominada, 
ya no le ofrece ningún atractivo, pues 
ha dejado de ser libre.
DIRECTOR  Mariano Ozores 
INTÉRPRETES
Alfredo Landa, Juan Luis Galiardo, 
Emma Cohen, Antonio Ozores, Josele 
Román, Eva León, Rosa Valenty, Inés 
Morales, Pilar Gómez Ferrer, Paloma 
Pastor, Critikian Fernández, Luis Barbó
AÑO 1976
PRODUCTOR Luis Méndez , Julián Esteban
PRODUCTOR EJECUTIVO José A. Santos
PRODUCTORA LOTUS FILMS INTERNACIONAL, S.L.
EMPRESA DISTRIBUIDORA LOTUS FILMS INTERNATIONAL, S.A.
CALIFICACION EDADES Mayores de 18 años
FECHA AUTORIZACIÓN 12 de Febrero de 1976




DIRECTOR FOTOGRAFÍA Manuel Merino
MÚSICA PHONORECORD
MONTAJE Antonio Ramírez de Loaysa
CÁMARA Ricardo Andreu
FOTO FIJA Julio Sánchez Caballero
MAQUILLAJE Romána González
PELUQUERÍA Concepción Cano
DECORADOS Ramiro Gómez 
ESPECTADORES 598.614
RECAUDACIÓN 231.714,39 €
FORMATO 35 milímetros., Techniscope. 
COLOR Eastmancolor. 
DURACION 80 minutos
LUGARES RODAJE Puerto Banús, Marbella (Málaga).
FECHA DE ESTRENO
30-08-76 Madrid: Apolo, Granada, 
Metropolitano, Bahía, Pavón, Postas, 
Río, Tívoli 
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DIRECTOR  Jesús Yagüe 
INTÉRPRETES
José Sacristán, María Luisa San José, 
Antonio Ferrandis, Rafael Hernández, 
Charo Soriano, Carmen Maura, Ángel 
Del Pozo, Alberto Fernández, Fran-
cisco Cecilio, Encarna Paso, Fernando 
Marín, Luis Barbero, Ángel Menéndez, 
Susan Taff, Carmen Carro, María Rubio, 
Pilar Gómez Ferrer, Isabel Gallardo, 
Antonio Cintado, Fernando Chinarro, 
Antonio Ramis
AÑO 1975
PRODUCTOR José Luis Dibildos
PRODUCTORA Ágata FILMS, SL., .
EMPRESA DISTRIBUIDORA C.B. FILMS S.A.
CALIFICACION EDADES Mayores de 18 años
FECHA AUTORIZACIÓN 3 de Octubre de 1975
NACIONALIDAD ESPAÑA  
ARGUMENTO Jesús Dibildos, José Luis Garci, José Luis Yagüe
GUIÓN José Luis Dibildos , José Luis Garci , Jesús Yagüe
DIRECTOR FOTOGRAFÍA Manuel Rojas
MÚSICA Carmelo A. Bernaola
MONTAJE Petra de Nieva
CÁMARA Ramón Sempere
FOTO FIJA José Salvador
MAQUILLAJE Paloma Fernández
PELUQUERÍA Marisol Guardia
DECORADOS Ramiro Gómez Ramiro Gómez
ESPECTADORES 1.008.911
RECAUDACIÓN 369.931,33 €




FECHA DE ESTRENO 26-02-76 Madrid: Luchana, Richmond, Torre De Madrid 
LA MUJER ES COSA DE HOMBRES
SINOPSIS
Ramona es joven, guapa y divertida, y 
entrega amor y compañía a tres hom-
bres diferentes (Gonzalo, Rafa y Pepe), 
los cuales no saben de la existencia de 
los otros dos. Un día, Ramona conoce a 
Enrique, un profesor del que se enamo-
ra, y esto dará lugar a una serie de enre-
dos por los que estos tres hombres se 
conocerán y empezarán a temer perder 
a Ramona.
Cuando descubren que el amor de la jo-
ven es un delincuente acostumbrado a 
engañar a las mujeres y sacarles todo el 
dinero que pueda, deciden contárselo 
para evitar que sufra. Pero el desengaño 
de Ramona va más allá de la pérdida del 
amor soñado, puesto que una vez co-
nodido todo, debe tomar una decisión 
importante.
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DIRECTOR  Ramón Fernández 
INTÉRPRETES
Alfredo Landa, Jean Sorel, Ira de 
Furstemberg, Isabel Garcés, Margot 
Cottens, Adrián Ortega, Annabella 
Incontrera, Guadalupe Muñoz Sam-
pedro, Franco Balducci, Marisa Longo, 
Rubens García, Licia Calderón, José 
Manuel Martín, Verónica Luján, María 
Isbert, Mara Laso, Ángel Menéndez, 
Beatriz Savón, Álvaro de Luna, Venan-
cio Moreno, José L. Chinchilla, Emilio 
Rodríguez, José Antonio López, Pedro 
Rodríguez Quevedo, Antonio Cintado, 
David Aren, Sergio Mendizábal
AÑO 1970
PRODUCTOR EJECUTIVO José Frade
PRODUCTORA ATLANTIDA FILMS, SA , FIDA CINEMA-TOGRAFICA (Italia), .
EMPRESA DISTRIBUIDORA JOSE FRADE PRODUCCIONES CINEMA-TOGRÁFICAS, S.A.
CALIFICACION EDADES Mayores de 18 años
FECHA AUTORIZACIÓN 24 de Octubre de 1970
NACIONALIDAD ESPAÑA  ITALIA 
ARGUMENTO Juan José Alonso Millán
GUIÓN Juan José Alonso Millán , Sandro Continenza
DIRECTOR FOTOGRAFÍA Hans Burmann
MÚSICA Piero Umiliani
MONTAJE Pedro del Rey
CÁMARA Saturnino Pita, Salvatore Caruso, Mas-simo Iabone
FOTO FIJA Antonio Ortas
MAQUILLAJE Franco Di Girolamo, Carlos Nin
PELUQUERÍA Ester Nin
DECORADOS Wolfgang Burmann Wolfgang Bur-mann
ESPECTADORES 4.371.624
RECAUDACIÓN 1.067.037,02 €
FORMATO 35 milímetros., Techniscope. 
COLOR Technicolor, copias en España en East-mancolor. 
DURACION 85 minutos
LUGARES RODAJE Madrid, Toledo.
FECHA DE ESTRENO
26-10-70 Madrid: Carlos Iii, Roxy A, 
Princesa, Consulado, Liceo, 08-02-71 
Barcelona: Diagonal, Palacio Balañá,  
NO DESEARÁS AL VECINO DEL QUINTO
NO DESEARÁS AL VECINO DEL QUINTO
SINOPSIS
En una ciudad de provincias, un apues-
to ginecólogo no tiene apenas clientela 
debido a los celos de maridos y novios. 
En un viaje a Madrid para asistir a unas 
conferencias se encuentra con Antón, 
su vecino del quinto, cuya boutique 
prospera gracias a su fama de afemina-
do. Sin embargo, su vida en la capital 
parece muy diferente, ya que no tiene 
nada de afeminado, mas bien al contra-
rio, parece un conquistador empederni-
do. 
Ambos se hacen amigos y disfrutan de 
los encantos de una ciudad que está 
abierta toda la noche y que ofrece mu-
chas posibilidades para encontrar pare-
ja y pasarlo bien. 
Pero sus vidas se complicarán cuando 
la familia de ambos decida tomar cartas 
en el asunto.
DIRECTOR  Jesús Yagüe 
INTÉRPRETES
José Sacristán, María Luisa San José, 
Antonio Ferrandis, Rafael Hernández, 
Charo Soriano, Carmen Maura, Ángel 
Del Pozo, Alberto Fernández, Fran-
cisco Cecilio, Encarna Paso, Fernando 
Marín, Luis Barbero, Ángel Menéndez, 
Susan Taff, Carmen Carro, María Rubio, 
Pilar Gómez Ferrer, Isabel Gallardo, 
Antonio Cintado, Fernando Chinarro, 
Antonio Ramis
AÑO 1975
PRODUCTOR José Luis Dibildos
PRODUCTORA Ágata FILMS, SL., .
EMPRESA DISTRIBUIDORA C.B. FILMS S.A.
CALIFICACION EDADES Mayores de 18 años
FECHA AUTORIZACIÓN 3 de Octubre de 1975
NACIONALIDAD ESPAÑA  
ARGUMENTO Jesús Dibildos, José Luis Garci, José Luis Yagüe
GUIÓN José Luis Dibildos , José Luis Garci , Jesús Yagüe
DIRECTOR FOTOGRAFÍA Manuel Rojas
MÚSICA Carmelo A. Bernaola
MONTAJE Petra de Nieva
CÁMARA Ramón Sempere
FOTO FIJA José Salvador
MAQUILLAJE Paloma Fernández
PELUQUERÍA Marisol Guardia
DECORADOS Ramiro Gómez Ramiro Gómez
ESPECTADORES 1.008.911
RECAUDACIÓN 369.931,33 €




FECHA DE ESTRENO 26-02-76 Madrid: Luchana, Richmond, Torre De Madrid 
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DIRECTOR  Pedro Lazaga 
INTÉRPRETES
Arturo Fernández, Sonia Bruno, 
Juanjo Menéndez, Irán Eory, Juan 
Luis Galiardo, Paula Martel, Antonio 
Ferrandis, Paca Gabaldón, José María 
Mompín, Diana Lorys, Jesús Guzmán, 
Francisco Camoiras, Miguel Armario, 
Maribel Sáez, Concha Paredes, Ricardo 




PRODUCTORA C.B. FILMS, S.A., PEDRO Masó PAULET, .
EMPRESA DISTRIBUIDORA C.B. FILMS S.A.
CALIFICACION EDADES Mayores de 18 años
FECHA AUTORIZACIÓN 10 de Abril de 1968
NACIONALIDAD ESPAÑA  
ARGUMENTO Rafael J. Masó, Pedro Salvia
GUIÓN Pedro Masó , Rafael J. Salvia
DIRECTOR FOTOGRAFÍA Juan Mariné
MÚSICA Antón García Abril
MONTAJE Alfonso Santacana
FOTO FIJA José Salvador
MAQUILLAJE Carlos Nin
PELUQUERÍA Concepción Cano
DECORADOS Antonio Simont  Antonio Simont
ESPECTADORES 1.638.944
RECAUDACIÓN 185.601,35 €
FORMATO 35 milímetros., Panorámica. 
COLOR Eastmancolor. 
DURACION 96 minutos
LUGARES RODAJE Madrid, Provincia de Madrid: Villalba, Parque Lagos, El Escorial.
FECHA DE ESTRENO
02-05-68 Madrid: Carlos III, Consulado, 
Princesa, Roxy A, Regio, 20-05-68 Bar-
celona: Fantasio,  
NO DESEARÁS LA MUJER DE TU PRÓJIMO
SINOPSIS
Un grupo de viejos amigos sienten, de 
repente, la imperiosa necesidad de en-
gañarse entre sí con sus respectivas mu-
jeres. Las señoras, atractivas, inteligen-
tes y ricas, deciden darles una lección 
a los presuntos “Don Juanes” y utilizan 
para ese retorcido plan a uno de ellos, al 
que convencen para que se deje liar con 
objeto de escarmentar a sus parejas. 
En cuanto el plan se pone en marcha, 
todos entran al trapo, complicando las 
amistades y cometiendo todo tipo de 
tonterías llevados por un deseo que es 
en realidad una farsa bien programada. 
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DIRECTOR  Pedro Lazaga 
INTÉRPRETES
Alfredo Landa, Mary Carmen Prendes, 
Mirta Miller, María José Román, Rafae-
la Aparicio, Adolfo Arles, Manuel Sum-
mers, José Luis López Vázquez, Fer-
nando De la Riva, Vicente Roca, Emilio 
Mellado, Beny Deus, José Fernán, José 
Antonio Cobián, Manuel Brieba, José 
Yepes, Clara Benayas, Ingrid Rabel, 
Manuel Gómez, José González Nebot
AÑO 1972
PRODUCTORA
FILMAYER PRODUCCION, SA , ASPA 
PRODUCCIONES CINEMATOGRÁFICAS, 
SA, .
EMPRESA DISTRIBUIDORA FILMAYER S.A.
CALIFICACION EDADES Mayores de 14 años
FECHA AUTORIZACIÓN 27 de Abril de 1972
NACIONALIDAD ESPAÑA  
ARGUMENTO Vicente Escrivá, Vicente Coello
GUIÓN Vicente Escrivá , Vicente Coello




FOTO FIJA José Salvador
MAQUILLAJE Ramón de Diego
PELUQUERÍA Josefa Rubio
DECORADOS José María Alarcón 
ESPECTADORES 1.182.617
RECAUDACIÓN 225.179,46 €
FORMATO 35 milímetros., Panorámico. 
COLOR Eastmancolor. 
DURACION 88 minutos
LUGARES RODAJE Madrid, Talamanca del Jarama (Ma-drid).
FECHA DE ESTRENO
27-04-72 Madrid: Capitol, Salamanca, 
Canciller, Infante, Los Ángeles Juan 
De Austria, Monumental, Argüelles, 
Lido, Alvi, 16-10-72 Barcelona: Borrás, 
Bosque,  
¡NO FIRMES MÁS LETRAS, CIELO!
SINOPSIS
Sabino Grupe, responsable de la con-
tabilidad de una importante empresa 
de seguros, está casado con Elisa, una 
guapa modelo de alta costura que ha 
tenido que dejar la pasarela debido a 
los terribles celos de su marido. Lo malo 
es que ella, incitada por su madre y por 
el ejemplo de un matrimonio amigo, 
empieza a gastar a manos llenas hasta 
dejar a Sabino arruinado. 
La única solución que éste encuentra es 
acogerse al moderno sistema de pago 
con tarjetas de crédito, sin darse cuenta 
de que demorar los pagos y firmar le-
tras no le salvara de tener que pagarlas 
mas pronto o más tarde. 
DIRECTOR  Pedro Lazaga 
INTÉRPRETES
Arturo Fernández, Sonia Bruno, 
Juanjo Menéndez, Irán Eory, Juan 
Luis Galiardo, Paula Martel, Antonio 
Ferrandis, Paca Gabaldón, José María 
Mompín, Diana Lorys, Jesús Guzmán, 
Francisco Camoiras, Miguel Armario, 
Maribel Sáez, Concha Paredes, Ricardo 




PRODUCTORA C.B. FILMS, S.A., PEDRO Masó PAULET, .
EMPRESA DISTRIBUIDORA C.B. FILMS S.A.
CALIFICACION EDADES Mayores de 18 años
FECHA AUTORIZACIÓN 10 de Abril de 1968
NACIONALIDAD ESPAÑA  
ARGUMENTO Rafael J. Masó, Pedro Salvia
GUIÓN Pedro Masó , Rafael J. Salvia
DIRECTOR FOTOGRAFÍA Juan Mariné
MÚSICA Antón García Abril
MONTAJE Alfonso Santacana
FOTO FIJA José Salvador
MAQUILLAJE Carlos Nin
PELUQUERÍA Concepción Cano
DECORADOS Antonio Simont  Antonio Simont
ESPECTADORES 1.638.944
RECAUDACIÓN 185.601,35 €
FORMATO 35 milímetros., Panorámica. 
COLOR Eastmancolor. 
DURACION 96 minutos
LUGARES RODAJE Madrid, Provincia de Madrid: Villalba, Parque Lagos, El Escorial.
FECHA DE ESTRENO
02-05-68 Madrid: Carlos III, Consulado, 
Princesa, Roxy A, Regio, 20-05-68 Bar-
celona: Fantasio,  
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DIRECTOR  Manuel Summers 
INTÉRPRETES
Alfredo Landa, Laly Soldevila, Ingrid 
Garbo, Mari Carmen Prendes, José 
Luis Coll, Lucía Bosé, Natalia Figueroa, 
Luis García Berlanga, María Massip, 
Manuel Velasco, Marta Alonso, Pilar 
Laguna, Gonzalo Sebastíán De Erice, 
Francisco Otero Besteiro, Cris Huerta, 
María Hevia, Marcelo Arroita - Jáure-
gui, Luis "Tip" Sánchez Polack, Emilio 
Laguna, Terele Pávez, Margarita Navas, 
Ana María Huesa, Antonio Pascual 
Costafreda, Joaquín Vidriales, Magda 
Roger, Marisa Naranjo, María Sánchez 
Aroca, Víctor Israel, Silvana Sandoval, 
Elsa Zabala, Luis Rico, Fabián Conde, 
Tito García, María de las Rivas, Tola 
Horcajo, Ignacio Gimeno, Javier Loza-
no, Carol Yepes, Mike Brendell, María 
Torres, Juan Lizárraga, María Luisa 
Seco, Vicente Roca, Miguel Ángel Ni-
ños: Coll, José Antonio Zaplana, Oscar 
Fernández Ojeda, Francisco Sánchez, 
Mari Carmen Summers, David Rodrí-
guez, Salvador Pérez Gied
AÑO 1968
PRODUCTOR EJECUTIVO Antonio Cuevas , Juan Miguel Lamet
PRODUCTORA ECO FILMS, S.A., KALENDER FILMS INTERNATIONAL, SA, .
EMPRESA DISTRIBUIDORA DAGA FILMS S.A.
CALIFICACION EDADES Mayores de 18 años
NACIONALIDAD ESPAÑA  
ARGUMENTO Manuel Lamet, Juan Miguel Summers
GUIÓN Juan Miguel Lamet , Manuel Summers
DIRECTOR FOTOGRAFÍA Francisco Fraile
MÚSICA Antonio Pérez Olea
MONTAJE Mercedes Alonso
DECORADOS  Pablo Gago
ESPECTADORES 2.637.006
RECAUDACIÓN 367.973,44 €
FORMATO 35 milímetros., Panorámica. 
COLOR Eastmancolor. 
DURACION 89 minutos
LUGARES RODAJE Madrid y provincia.
FECHA DE ESTRENO 29-04-68 Barcelona: Tívoli, 06-05-68 Madrid: Gran Vía,  
29-04-68 Barcelona: Tívoli, 06-05-68 
Madrid: Gran Vía,  
NO SOMOS DE PIEDRA
SINOPSIS
Aunque Lucas está casado con Enri-
queta, siempre está pensando en otras 
mujeres. A pesar de todo, sigue con ella, 
que es muy fértil, lo que le convierte en 
padre de familia numerosa. 
Un día, contratan a una niñera para que 
trabaje interna en casa y ayude a Enri-
queta con toda la prole, pero Lucas no 
puede evitar desearla, fantaseando 
siempre con ella. 
Pero su mayor problema acabará siendo 
la fertilidad de su esposa, y para tratar 
de ponerle freno, decide engañarla para 
que tome la píldora. Enriqueta accede a 
regañadiente, pero cuando descubre el 
engaño, monta en cólera, llevándose 
por delante a la criada y a las píldoras.
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DIRECTOR  Pedro Lazaga 
INTÉRPRETES
Arturo Fernández, Sonia Bruno, José 
Luis López Vázquez, Teresa Gimpera, 
Alfredo Landa, Irán Eory, Juanjo Me-
néndez, María José Goyanes, Juan 
Luis Galiardo, Paca Gabaldón, José Sa-
cristán, Diana Lorys, Gracita Morales, 
Milagros Leal, Pedro Porcel, Margot 
Cottens, Mary Carmen Prendes, An-
tonio Casas, Rafaela Aparicio, Erasmo 
Pascual, Luis Barbero, Fernando Sán-
chez Polack, Alfonso del Real, Ángel 
Terrón, Francisco Camoiras, Miguel 
Armario, Enrique Echevarría, Vicente 
Sangiovani, Fabián Conde, Rafael 
Hernández, Pedrín Fernández, María 
Jesús Hoyos, María Isabel Dibrondo
AÑO 1967
PRODUCTOR EJECUTIVO Pedro Masó
PRODUCTORA C.B. FILMS, S.A., PEDRO Masó PAULET, .
EMPRESA DISTRIBUIDORA C.B. FILMS S.A.
CALIFICACION EDADES Mayores de 18 años
FECHA AUTORIZACIÓN 4 de Septiembre de 1967
NACIONALIDAD ESPAÑA  
ARGUMENTO Rafael J. Masó, Pedro Salvia
GUIÓN Pedro Masó , Rafael J. Salvia
DIRECTOR FOTOGRAFÍA Juan Mariné
MÚSICA Antón García Abril
MONTAJE Alfonso Santacana
CÁMARA Miguel Agudo
FOTO FIJA José Salvador
MAQUILLAJE Carlos Nin
PELUQUERÍA Ester Nin
DECORADOS Antonio Simont Antonio Simont
ESPECTADORES 1.943.448
RECAUDACIÓN 214.124,16 €





22-09-67 Madrid: Carlos Iii, Consulado, 
Princesa, Regio, Roxy A, 17-11-67 Bar-
celona: Fémina,  
NOVIOS 68
SINOPSIS
Emilio es un gigolo que mantiene a es-
condidas relaciones con 3 novias a la 
vez: Gela, Teresa, farmacéutica, y Susa-
na, azafata de vuelo. Marcelino es per-
cusionista en una orquesta y novio de 
Conchita, la cual trabaja en una floriste-
ría. Julia es oficinista y novia de Antonio, 
un holgazán sin oficio ni beneficio. Pepe 
es fontanero y novio de la hermana de 
Gela. Federico es fabricante de persia-
nas. Atropella accidentalmente a Julia, 
de tal forma que terminan enamorán-
dose. Lucía es sirvienta y novia de Sa-
turnino, un peón de obras que acaba de 
terminar el servicio militar. Se narran en 
tono de comedia las vicisitudes aconte-
cidas en los noviazgos de estas perso-
nas en la España de 1968.
DIRECTOR  Manuel Summers 
INTÉRPRETES
Alfredo Landa, Laly Soldevila, Ingrid 
Garbo, Mari Carmen Prendes, José 
Luis Coll, Lucía Bosé, Natalia Figueroa, 
Luis García Berlanga, María Massip, 
Manuel Velasco, Marta Alonso, Pilar 
Laguna, Gonzalo Sebastíán De Erice, 
Francisco Otero Besteiro, Cris Huerta, 
María Hevia, Marcelo Arroita - Jáure-
gui, Luis "Tip" Sánchez Polack, Emilio 
Laguna, Terele Pávez, Margarita Navas, 
Ana María Huesa, Antonio Pascual 
Costafreda, Joaquín Vidriales, Magda 
Roger, Marisa Naranjo, María Sánchez 
Aroca, Víctor Israel, Silvana Sandoval, 
Elsa Zabala, Luis Rico, Fabián Conde, 
Tito García, María de las Rivas, Tola 
Horcajo, Ignacio Gimeno, Javier Loza-
no, Carol Yepes, Mike Brendell, María 
Torres, Juan Lizárraga, María Luisa 
Seco, Vicente Roca, Miguel Ángel Ni-
ños: Coll, José Antonio Zaplana, Oscar 
Fernández Ojeda, Francisco Sánchez, 
Mari Carmen Summers, David Rodrí-
guez, Salvador Pérez Gied
AÑO 1968
PRODUCTOR EJECUTIVO Antonio Cuevas , Juan Miguel Lamet
PRODUCTORA ECO FILMS, S.A., KALENDER FILMS INTERNATIONAL, SA, .
EMPRESA DISTRIBUIDORA DAGA FILMS S.A.
CALIFICACION EDADES Mayores de 18 años
NACIONALIDAD ESPAÑA  
ARGUMENTO Manuel Lamet, Juan Miguel Summers
GUIÓN Juan Miguel Lamet , Manuel Summers
DIRECTOR FOTOGRAFÍA Francisco Fraile
MÚSICA Antonio Pérez Olea
MONTAJE Mercedes Alonso
DECORADOS  Pablo Gago
ESPECTADORES 2.637.006
RECAUDACIÓN 367.973,44 €
FORMATO 35 milímetros., Panorámica. 
COLOR Eastmancolor. 
DURACION 89 minutos
LUGARES RODAJE Madrid y provincia.
FECHA DE ESTRENO 29-04-68 Barcelona: Tívoli, 06-05-68 Madrid: Gran Vía,  
29-04-68 Barcelona: Tívoli, 06-05-68 
Madrid: Gran Vía,  
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DIRECTOR  Ramón Fernández 
INTÉRPRETES
Alfredo Landa, Esperanza Roy, Jaime 
de Mora y Aragón, Helga Liné, Luis 
Dávila, Andrés Pajares, María José 
Román, Mirta Miller, Licia Calderón, 
Alfonso del Real, Álvaro de Luna, Ma-
nuel Gallardo, Marcelo Arroita - Jaure-
gui, Rafael Hernández, Ricardo Garri-
do, Juan Antonio Amigo, José Bastida, 
Manuel Salgueiro, Ángel Menéndez, 
José Cervino, Alfonso De la Vega, José 
Luis Zalde, Alfredo Santacruz, Víctor 
Bayo, Fernando Bilbao, Alfonso Niño: 
Velasco
AÑO 1972
PRODUCTOR EJECUTIVO Enrique Urrutia
PRODUCTORA URFESA-URRUTIA Y Fernández, S.A.
EMPRESA DISTRIBUIDORA IZARO FILMS S.A.
CALIFICACION EDADES Mayores de 18 años
FECHA AUTORIZACIÓN 6 de Mayo de 1972
NACIONALIDAD ESPAÑA  
ARGUMENTO Juan José Alonso Millán
GUIÓN Rafael J. Salvia , Juan José Alonso Millán
DIRECTOR FOTOGRAFÍA Hans Burmann
MÚSICA Gregorio García Segura
MONTAJE Pedro del Rey
CÁMARA Eduardo Noé
FOTO FIJA Julio Sánchez Caballero
MAQUILLAJE Manuel Martín
PELUQUERÍA Concepción Cano
DECORADOS  Wolfgang Burmann
ESPECTADORES 1.304.953
RECAUDACIÓN 253.578,80 €
FORMATO 35 milímetros., Techniscope. 
COLOR Eastmancolor. 
DURACION 88 minutos
LUGARES RODAJE Madrid, Barcelona, La Molina y Nava-cerrada.
FECHA DE ESTRENO
15-05-72 Madrid: Palacio De La Pren-
sa, Velázquez, Vergara, Bilbao, Progre-
so, Regio, Liceo, Garden 
LOS NOVIOS DE MI MUJER
SINOPSIS
El matrimonio formado por Emilio An-
túnez y Charo llega a La Molina, dis-
puestos a pasar unos días de vacaciones 
esquiando. Charo, previendo que iba a 
encontrarse con gente importante, se 
lleva un elegante guardarropa, que no 
tarda en lucir en su encuentro con Auro-
ra, una antigua compañera casada con 
el multimillonario Taboada.
Sin embargo, un negocio de útlima hora 
obliga a Emilio a volver a Madrid, dejan-
do a su mujer en el hotel. A su regreso, 
descubre que ella se ha vuelto a Madrid 
a buscarlo. Mientras Charo espera un 
billete que le lleve de vuelta a la nieve, 
Emilio coquetea con Aurora, la amiga 
de su mujer, siendo descubierto por su 
esposa en el momento más inoportuno. 
Para perdonarlo, ella decide poner una 
condición: estarán en paz cuando le 
haya engañado con algún amigo suyo.
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DIRECTOR  Roberto Bodegas 
INTÉRPRETES
José Sacristán, María Luisa San José, 
Amparo Soler Leal, Antonio Ferrandis, 
Manuel Zarzo, María José Román, 
Manuel Alexandre, Rafael Hernández, 
Montserrat Julió, María Kosty, William 
Layton, Claudia Gravy, Victoria Vera, 
Julián Navarro, Alberto Fernández, 
Elmer Modlin, Lone Fleming, Rafael 
Navarro, Marisa Bel, José Luis Barceló, 
Isabel Gallardo, Luis Bar Boo, Manuel 
Pereiro
AÑO 1974
PRODUCTOR José Luis Dibildos
PRODUCTORA Ágata FILMS, SL., .
EMPRESA DISTRIBUIDORA C.B. FILMS S.A.
CALIFICACION EDADES Mayores de 14 años
FECHA AUTORIZACIÓN 17 de Diciembre de 1974
NACIONALIDAD ESPAÑA  
ARGUMENTO Roberto Dibildos, José Luis Garci, José Luis Bodegas
GUIÓN José Lus Dibildos , José Luis Garci , Roberto Bodegas
DIRECTOR FOTOGRAFÍA Manuel Rojas
MÚSICA Carmelo A. Bernaola
MONTAJE Petra de Nieva
FOTO FIJA José Salvador
MAQUILLAJE Romána González
PELUQUERÍA Josefa Morales
DECORADOS Ramiro Gómez Juan Alonso, Ramiro Gómez
ESPECTADORES 1.789.754
RECAUDACIÓN 757.863,34 €




FECHA DE ESTRENO 18-12-74 Madrid: Luchana, Richmond, Torre De Madrid 
LOS NUEVOS ESPAÑOLES
SINOPSIS
Una empresa de seguros española es 
absorbida por una multinacional, y sus 
empleados son obligados a realizar 
unos cursillos para adaptarse a la nueva 
situación y a los nuevos objetivos. Pero 
el proceso de reeducación no sólo afecta 
a los trabajadores de la Bruster&Bruster, 
sino que alcanza también a sus esposas. 
Los cambios pronto se empiezan a no-
tar en unos y otras, pero sus efectos 
no parecen ser del todo satisfactorios, 
ya que el exceso de competitividad, la 
exigencia profesiona y el ansia por con-
seguir todo aquello que siempre habían 
deseado, acaban por dañar las relacio-
nes personales entre las parejas. 
DIRECTOR  Ramón Fernández 
INTÉRPRETES
Alfredo Landa, Esperanza Roy, Jaime 
de Mora y Aragón, Helga Liné, Luis 
Dávila, Andrés Pajares, María José 
Román, Mirta Miller, Licia Calderón, 
Alfonso del Real, Álvaro de Luna, Ma-
nuel Gallardo, Marcelo Arroita - Jaure-
gui, Rafael Hernández, Ricardo Garri-
do, Juan Antonio Amigo, José Bastida, 
Manuel Salgueiro, Ángel Menéndez, 
José Cervino, Alfonso De la Vega, José 
Luis Zalde, Alfredo Santacruz, Víctor 
Bayo, Fernando Bilbao, Alfonso Niño: 
Velasco
AÑO 1972
PRODUCTOR EJECUTIVO Enrique Urrutia
PRODUCTORA URFESA-URRUTIA Y Fernández, S.A.
EMPRESA DISTRIBUIDORA IZARO FILMS S.A.
CALIFICACION EDADES Mayores de 18 años
FECHA AUTORIZACIÓN 6 de Mayo de 1972
NACIONALIDAD ESPAÑA  
ARGUMENTO Juan José Alonso Millán
GUIÓN Rafael J. Salvia , Juan José Alonso Millán
DIRECTOR FOTOGRAFÍA Hans Burmann
MÚSICA Gregorio García Segura
MONTAJE Pedro del Rey
CÁMARA Eduardo Noé
FOTO FIJA Julio Sánchez Caballero
MAQUILLAJE Manuel Martín
PELUQUERÍA Concepción Cano
DECORADOS  Wolfgang Burmann
ESPECTADORES 1.304.953
RECAUDACIÓN 253.578,80 €
FORMATO 35 milímetros., Techniscope. 
COLOR Eastmancolor. 
DURACION 88 minutos
LUGARES RODAJE Madrid, Barcelona, La Molina y Nava-cerrada.
FECHA DE ESTRENO
15-05-72 Madrid: Palacio De La Pren-
sa, Velázquez, Vergara, Bilbao, Progre-
so, Regio, Liceo, Garden 
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DIRECTOR  Luis María Delgado 
INTÉRPRETES
Fernando Esteso, Victor Valverde, Laly 
Soldevilla, Bárbara Rey, Ágata Lys, 
María Isbert, Ricardo Merino, Nené 
Morales , Erasmo Pascual, José Riesgo, 
Francisco Camoiras, Pedrín Fernández, 
Pilar Gómez Ferrer, Mariano Ozores, 
Teresa Gisbert, Lorenzo Robledo, Ve-
nancio Muro, Valeriano Andrés, Rafael 
Hernández, Sandra Dos Santos, Laura 
Roy, Mélida Quiroga, Tito García, Ana 
María Rossier, Ana Farra, Mari Cruz 
Hernández, Rosa Syra
AÑO 1974
PRODUCTOR EJECUTIVO Enrique Esteban
DIRECTOR DE PRODUCCIÓN Francisco Bellot
PRODUCTORA ENRIQUE ESTEBAN DELGADO., .
EMPRESA DISTRIBUIDORA VENUS FILMS S.A.
FECHA AUTORIZACIÓN 9 de Julio de 1974
NACIONALIDAD ESPAÑA  
GUIÓN Juan José Alonso Millán
ADAPTACIÓN Juan José Alonso Millán
DIRECTOR FOTOGRAFÍA Manuel Merino
MÚSICA Alfonso Santiesteban




DECORADOS Decorados : Fernando González 
ESPECTADORES 699.092
RECAUDACIÓN 316.603,39 €





Onofre es un joven tímido, dueño de 
una tienda de hábitos religiosos. Alre-
dedor de Onofre giran una serie de mu-
jeres maravillosas a quienes pretende 
conquistar utilizando el apartamento y 
el coche de un amigo seductor, y ayuda-
do por la idea que le sugiere un cliente 
retrasado mental, que parece tener mu-
cho éxito con chicas extranjeras. 
Sin embargo, a Onofre no parecen sa-
lirle las cosas igual de bien, de hecho, 
sus planes se tuercen constantemente, 
hasta que un día descubre que tenía la 
solución a sus problemas sentimentales 
más cerca de lo que había imaginado.
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DIRECTOR  Luis María Delgado 
INTÉRPRETES
Fernando Esteso, Victor Valverde, Laly 
Soldevilla, Bárbara Rey, Ágata Lys, 
María Isbert, Ricardo Merino, Nené 
Morales , Erasmo Pascual, José Riesgo, 
Francisco Camoiras, Pedrín Fernández, 
Pilar Gómez Ferrer, Mariano Ozores, 
Teresa Gisbert, Lorenzo Robledo, Ve-
nancio Muro, Valeriano Andrés, Rafael 
Hernández, Sandra Dos Santos, Laura 
Roy, Mélida Quiroga, Tito García, Ana 
María Rossier, Ana Farra, Mari Cruz 
Hernández, Rosa Syra
AÑO 1974
PRODUCTOR EJECUTIVO Enrique Esteban
DIRECTOR DE PRODUCCIÓN Francisco Bellot
PRODUCTORA ENRIQUE ESTEBAN DELGADO., .
EMPRESA DISTRIBUIDORA VENUS FILMS S.A.
FECHA AUTORIZACIÓN 9 de Julio de 1974
NACIONALIDAD ESPAÑA  
GUIÓN Juan José Alonso Millán
ADAPTACIÓN Juan José Alonso Millán
DIRECTOR FOTOGRAFÍA Manuel Merino
MÚSICA Alfonso Santiesteban




DECORADOS Decorados : Fernando González 
ESPECTADORES 699.092
RECAUDACIÓN 316.603,39 €
FORMATO 35 mm., Panorámico. 
COLOR Eastmancolor. 
DURACION 92 minutos
DIRECTOR  Fernando Merino 
INTÉRPRETES
Manuel Gómez Bur, Juanjo Menén-
dez, Ana María Vidal, Margot Cottens, 
Rafaela Aparicio, Florinda Chico, Vale-
riano Andrés, Angel Jordán, Antonio 
Giménez Escribano, Elena Sendón, 
Anastasio Campoy, José Santamaría, 
Pilar Vela, Aníbal Vela, Emilio Segura.
AÑO 1969
PRODUCTOR EJECUTIVO José María Salmerón
PRODUCTORA ARCO FILMS
EMPRESA DISTRIBUIDORA AS FILMS S.A.-INTERPENINSULAR FILMS S.S..
CALIFICACION EDADES Mayores de 18 años
FECHA AUTORIZACIÓN 29 de Julio de 1969
NACIONALIDAD ESPAÑA  
ARGUMENTO José Manuel Yglesias
GUIÓN José Manuel Yglesias
DIRECTOR FOTOGRAFÍA Raúl Artigot
MÚSICA Antón García Abril









11-08-1969 Madrid: Lope de Vega, 
Roxy B, Alcalá, 11-04-1971 Barcelona: 
Atlanta, Excelsior.
LA QUE ARMAN LAS MUJERES
SINOPSIS
En un chalé situado en las afueras de 
Madrid vive un psiquiatra que ha en-
gañado a un buen número de mujeres, 
pero siempre les ha dado el nombre y la 
dirección de un antiguo compañero de 
colegio. Sin embargo su suerte cambia 
cuando de pronto, los familiares de sus 
pacientes le localizan y su presión obli-
ga a que abandone su vivienda. Hasta 
allí se traslada Sebastián, un veterinario 
que espera vivir con tranquilidad.
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Paco Martínez Soria , Mercedes Ve-
cino , Irán Eory , Alfredo Landa , José 
Rubio , María José Goyanes , Emilio 
Gutiérrez Caba , Lina Morgan , Manuel 
Gómez Bur , Rafael López Somoza , 
José “Saza” Sazatorníl , Sancho Gracia 
, Margot Cottens , José Sacristán , 
Esperanza Roy , Pedro Porcel , Emilio 
Laguna , Jesús Guzmán , Luis Barbero 
, Lola Lemos , Rafael Alcántara , Jesús 
Álvarez , Francisco Camoiras , Maribel 
Hidalgo , Fabián Conde , Jaime Doria 
, José Fernández , Maribel Sáez , Ana 
María Ventura , conjunto musical: “Los 
Exóticos” , Matías voz en off: Prats
AÑO 1967
PRODUCTOR EJECUTIVO Pedro Masó
JEFE PRODUCCIÓN José Alted
PRODUCTORA FILMAYER PRODUCCION, SA. PEDRO Masó PAULET
EMPRESA DISTRIBUIDORA FILMAYER VIDEO, S.A.
CALIFICACION EDADES Mayores de 18 años
NACIONALIDAD ESPAÑA  
GUIÓN Vicente Coello, Carlos Llopis
DIRECTOR FOTOGRAFÍA Juan Maríné
MÚSICA Antón García Abril
MONTAJE Alfonso Santacana






FORMATO 35 milímetros., Panorámico. 
COLOR Blanco y negro.
DURACION 95 minutos
LUGARES RODAJE Madrid - San Sebastián de los Reyes (Madrid)
FECHA DE ESTRENO
26-03-1967 Madrid: Palacio de la 
Prensa, Bilbao, Progreso, , Velázquez., 
13-04-1967 Barcelona: Tívoli.  
¿QUE HACEMOS CON LOS HIJOS?
SINOPSIS
El taxista Antonio presume de sus hijos: 
Juan, que le ayuda con el taxi; Luisa, 
peluquera de señoras, Antoñito, que 
estudia para ser abogado, y Paloma, 
que será ama de casa. Lo que Antonio 
ignora es que sus hijos no son en abso-
luto como él cree. Cuando lo descubre 
sufre una gran decepción y se enfrenta 
a toda la familia. Como desde entonces 
nadie le dirige la palabra en casa, Anto-
nio decide dejarlos para que descubran 
sus errores por sí mismos. Sin embargo, 
en ese tiempo, descubre también que 
su forma de ser y su actitud han tenido 
parte de culpa, y que él mismo tiene 
que cambiar si desea que las cosas vuel-
van a ser como antes. Pero las cosas ya 
no volverán a ser como antes.
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DIRECTOR Pedro Lazaga
INTÉRPRETES
Paco Martínez Soria , Mercedes Ve-
cino , Irán Eory , Alfredo Landa , José 
Rubio , María José Goyanes , Emilio 
Gutiérrez Caba , Lina Morgan , Manuel 
Gómez Bur , Rafael López Somoza , 
José “Saza” Sazatorníl , Sancho Gracia 
, Margot Cottens , José Sacristán , 
Esperanza Roy , Pedro Porcel , Emilio 
Laguna , Jesús Guzmán , Luis Barbero 
, Lola Lemos , Rafael Alcántara , Jesús 
Álvarez , Francisco Camoiras , Maribel 
Hidalgo , Fabián Conde , Jaime Doria 
, José Fernández , Maribel Sáez , Ana 
María Ventura , conjunto musical: “Los 
Exóticos” , Matías voz en off: Prats
AÑO 1967
PRODUCTOR EJECUTIVO Pedro Masó
JEFE PRODUCCIÓN José Alted
PRODUCTORA FILMAYER PRODUCCION, SA. PEDRO Masó PAULET
EMPRESA DISTRIBUIDORA FILMAYER VIDEO, S.A.
CALIFICACION EDADES Mayores de 18 años
NACIONALIDAD ESPAÑA  
GUIÓN Vicente Coello, Carlos Llopis
DIRECTOR FOTOGRAFÍA Juan Maríné
MÚSICA Antón García Abril
MONTAJE Alfonso Santacana






FORMATO 35 milímetros., Panorámico. 
COLOR Blanco y negro.
DURACION 95 minutos
LUGARES RODAJE Madrid - San Sebastián de los Reyes (Madrid)
FECHA DE ESTRENO
26-03-1967 Madrid: Palacio de la 
Prensa, Bilbao, Progreso, , Velázquez., 
13-04-1967 Barcelona: Tívoli.  
DIRECTOR Pedro Lazaga 
INTÉRPRETES
Sonia Bruno, Teresa Gimpera, Paca 
Gabaldón, M. Josefa 'La Polaca' Cotillo, 
Mari Carrillo, Rafaela Aparicio, Juanjo 
Menéndez, Antonio Casas, Alberto De 
Mendoza
AÑO 1969
PRODUCTOR EJECUTIVO Pedro Masó
DIRECTOR DE PRODUCCIÓN Jaime Gallart
PRODUCTORA C.B. FILMS, S.A., PEDRO Masó PAULET, .
EMPRESA DISTRIBUIDORA C.B. FILMS S.A.
FECHA AUTORIZACIÓN 14 de Enero de 1969
NACIONALIDAD ESPAÑA  
ARGUMENTO Pedro Masó, Rafael J. Salvia
GUIÓN Pedro Masó , Rafael J. Salvia
DIRECTOR FOTOGRAFÍA Juan Mariné
MÚSICA Antón García Abril
MONTAJE Alfonso Santacana
CÁMARA Miguel Agudo
FOTO FIJA José Salvador
MAQUILLAJE María de Elena
PELUQUERÍA Esther Gutiérrez
DECORADOS  Tomás Fernández, Carlos Viudes
ESPECTADORES 1.509.846
RECAUDACIÓN 180.669,40 €




FECHA DE ESTRENO 10-02-69 Madrid, 14-02-69 Barcelona,  
LAS SECRETARIAS
SINOPSIS
Tres jóvenes y atractivas secretarias, 
Julia, Paula y Doli, trabajan en una 
compañía de seguros. En sus fatigosas 
jornadas de trabajo colaboran con sus 
jefes, supliendo en ocasiones sus defi-
ciencias. Pero estas chicas, en su  vida 
privada, también tienen problemas que 
resolver e incluso dramas muy íntimos, 
aunque si permenecen unidas, todas las 
complicaciones pueden llegar a supe-
rarse, incluso las de la anticuada Adela, 
que está a punto de ser sustituida por 
una secretaria mucho más jóven.
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DIRECTOR Sinesio Isla 
INTÉRPRETES
Nadiuska, Jose Luis López Vázquez, 
Elisa Ramírez, María Jose Román, Flo-
rinda Chico, Mirta Miller
AÑO 1975
JEFE DE PRODUCCIÓN Vicente Escrivá J.R.
PRODUCTORA
FILMAYER PRODUCCION, SA , ASPA 
PRODUCCIONES CINEMATOGRÁFICAS, 
SA, .
EMPRESA DISTRIBUIDORA FILMAYER S.A.
CALIFICACION EDADES Mayores de 18 años y de 14 acompa-ñados
FECHA AUTORIZACIÓN 27 de Junio de 1975
NACIONALIDAD ESPAÑA  
ARGUMENTO Vicente Escriva, Vicente Coello
GUIÓN Vicente Escriva, Vicente Coello
DIRECTOR FOTOGRAFÍA Raúl Pérez Cubero
MÚSICA Antón García Abril
MONTAJE Pedro del Rey
CÁMARA Eduardo Noé










FECHA DE ESTRENO 29-07-76  
EL SEÑOR ESTÁ SERVIDO
SINOPSIS
Tres historias de tres empleadas del ho-
gar: Martina, enlace sindical, sirve a un 
matrimonio que no puede tener niños 
porque ella ya entró en la casa con esa 
condición. Basilia, cateta que viene a 
servir y que no sabe hacer nada, la con-
tratan por un módico precio y le dejan 
llevar siempre un transistor colgado en 
bandolera. Y Lali, una chica despampa-
nante, pero seria y muy decente, que no 
dura en ninguna casa más de 24 horas 
porque todos quieren conquistarla
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DIRECTOR Sinesio Isla 
INTÉRPRETES
Nadiuska, Jose Luis López Vázquez, 
Elisa Ramírez, María Jose Román, Flo-
rinda Chico, Mirta Miller
AÑO 1975
JEFE DE PRODUCCIÓN Vicente Escrivá J.R.
PRODUCTORA
FILMAYER PRODUCCION, SA , ASPA 
PRODUCCIONES CINEMATOGRÁFICAS, 
SA, .
EMPRESA DISTRIBUIDORA FILMAYER S.A.
CALIFICACION EDADES Mayores de 18 años y de 14 acompa-ñados
FECHA AUTORIZACIÓN 27 de Junio de 1975
NACIONALIDAD ESPAÑA  
ARGUMENTO Vicente Escriva, Vicente Coello
GUIÓN Vicente Escriva, Vicente Coello
DIRECTOR FOTOGRAFÍA Raúl Pérez Cubero
MÚSICA Antón García Abril
MONTAJE Pedro del Rey
CÁMARA Eduardo Noé










FECHA DE ESTRENO 29-07-76  
DIRECTOR  Mariano Ozores 
INTÉRPRETES
Lina Morgan, José Sacristán, Mari 
Carmen Prendes, Antonio Ozores, 
Gemma Cuervo, Nadiuska
AÑO 1973
PRODUCTOR EJECUTIVO José Antonio Cascales
DIRECTOR DE PRODUCCIÓN J. L. Bermúdez de Castro
PRODUCTORA PRODUCCIONES INTERN. CINEMAT ASOC.,SA.
EMPRESA DISTRIBUIDORA BELEN FILMS S.A BEEILSA
CALIFICACION EDADES Mayores de 18 años
FECHA AUTORIZACIÓN 8 de Octubre de 1973
NACIONALIDAD ESPAÑA  
ARGUMENTO Mariano Ozores
GUIÓN Mariano Ozores
DIRECTOR FOTOGRAFÍA Raúl Pérez Cubero
MÚSICA Alfonso Santisteban
MONTAJE Petra de Nieva
CÁMARA Fernando Espiga
FOTO FIJA Antonio de Benito
MAQUILLAJE Romána González
DECORADOS Eduardo Torre de la Fuente
ESPECTADORES 1.235.508
RECAUDACIÓN 284.582,61 €




FECHA DE ESTRENO 06-05-74 Madrid 
SEÑORA DOCTOR
SINOPSIS
Elvira Ruiz, licenciada en medicina, es 
destinada a un pueblecito habitado 
por personas demasiado tradicionales 
y testarudas que no comprenden que 
una mujer pueda ejercer esta profesión. 
Debido a su atraso, los lugareños tienen 
problemas para contarle sus problemas 
a una mujer, así que ella deberá recurrir 
a métodos poco ortodoxos para cum-
plir su tarea. 
Anexos.indd   519 5/10/15   12:36
ESTEREOTIPOS FEMENINOS EN LA COMEDIA CINEMATOGRÁFICA ESPAÑOLA (1967-1976)
Los condicionantes sociales y estéticos de una década
520 / 
DIRECTOR  Ramón Fernández 
INTÉRPRETES
Arturo Fernández, Marisa Paredes, 
Manuel Gómez Bur, Rossana Yanni, 
Ingrid Garbo, Alicia Tomás
AÑO 1970
JEFE DE PRODUCCIÓN Antonio Liza
PRODUCTORA PRODUCCIONES BALCAZAR, S.A.
EMPRESA DISTRIBUIDORA FILMAX, S.A.
FECHA AUTORIZACIÓN 5 de Febrero de 1970
NACIONALIDAD ESPAÑA  
ARGUMENTO Juan Jose Alonso Millán
GUIÓN Alfonso Alonso Millán, Juan Jose Balcazar
DIRECTOR FOTOGRAFÍA Jose F. Aguayo
MÚSICA Antón García Abril
CÁMARA Ricardo González





FORMATO 35 milímetros., Techniscope. 
COLOR Eastmancolor. 
DURACION 80 minutos
LUGARES RODAJE Sitges, Olivella, Barcelona
FECHA DE ESTRENO 23-02-70 Madrid 
EL SEÑORITO Y LAS SEDUCTORAS
SINOPSIS
Antonio es un millonario que se pasa 
el tiempo conquistando hermosas mu-
jeres ayudado por su fiel mayordomo, 
Pablo. Un día, éste se marcha para solu-
cionar unos asuntos en el pueblo, y deja 
a su sobrina Marta al cuidado del Seño-
rito. Pero lo que él desconoce es que 
todo forma parte de un plan para inten-
tar seducirle y casarse. Cuando Antonio 
se da cuenta, piensa en desaparecer. 
Anexos.indd   520 5/10/15   12:36
ANEXOS: LISTADO 1ª CRIBA / FICHAS DE VISIONADO / FICHAS TÉCNICO-ARTÍSTICAS  / 521
DIRECTOR  Ramón Fernández 
INTÉRPRETES
Arturo Fernández, Marisa Paredes, 
Manuel Gómez Bur, Rossana Yanni, 
Ingrid Garbo, Alicia Tomás
AÑO 1970
JEFE DE PRODUCCIÓN Antonio Liza
PRODUCTORA PRODUCCIONES BALCAZAR, S.A.
EMPRESA DISTRIBUIDORA FILMAX, S.A.
FECHA AUTORIZACIÓN 5 de Febrero de 1970
NACIONALIDAD ESPAÑA  
ARGUMENTO Juan Jose Alonso Millán
GUIÓN Alfonso Alonso Millán, Juan Jose Balcazar
DIRECTOR FOTOGRAFÍA Jose F. Aguayo
MÚSICA Antón García Abril
CÁMARA Ricardo González





FORMATO 35 milímetros., Techniscope. 
COLOR Eastmancolor. 
DURACION 80 minutos
LUGARES RODAJE Sitges, Olivella, Barcelona
FECHA DE ESTRENO 23-02-70 Madrid 
DIRECTOR  Ramón Fernández 
INTÉRPRETES
Alfredo Landa, Rossana Yanni, Ingrid 
Garbo, Josele Román, Roberto Camar-
diel, Mary Paz Pondal, Rafaela Apari-
cio, Mirta Miller
AÑO 1972
DIRECTOR DE PRODUCCIÓN Julian Esteban
PRODUCTORA JUAN JOSE López Gutiérrez., .
EMPRESA DISTRIBUIDORA IZARO FILMS S.A.
CALIFICACION EDADES Mayores de 18 años
FECHA AUTORIZACIÓN 25 de Febrero de 1972
NACIONALIDAD ESPAÑA  
ARGUMENTO Juan Jose Alonso Millán
GUIÓN Rafael J. Alonso, Juan Jose Salvia
DIRECTOR FOTOGRAFÍA Hans Burmann
MÚSICA Gregorio García Segura
MONTAJE Pedro del Rey
FOTO FIJA Julio Sánchez Caballero
MAQUILLAJE Cristóbal Criado
PELUQUERÍA Concepción Cano
DECORADOS  Adolfo Cofiño
ESPECTADORES 1.376.187
RECAUDACIÓN 253.801,05 €




FECHA DE ESTRENO 06-05-74 Madrid 
SIMÓN, CONTAMOS CONTIGO
SINOPSIS
Simón es un vendedor de libros, no muy 
afortunado por cierto, que heredó de 
sus antepasados un elixir maravilloso 
que con una sola gota puede conseguir 
el amor de la mujer que quiera. Así que, 
a Simón se le ocurre la idea de utilizar el 
elixir para el trabajo. Enterado de que en 
el pueblo una famosa actriz está rodando 
una película, se dirige al rodaje para ver si 
la convence por las buenas o por las ma-
las de que le compre sus libros y, debido a 
una serie de circunstancias, la estrella no 
sólo le compra los libros sino que para la 
publicidad lo convierte en su amante. 
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DIRECTOR  Javier Aguirre 
INTÉRPRETES
Lina Morgan, Alfredo Landa, Manolo 
Gómez Bur, Laly Soldevila, Soledad 
Miranda, José Sacristán, Gonzalo 
Cañas
AÑO 1969
PRODUCTOR EJECUTIVO José Luis Dibildos
DIRECTOR DE PRODUCCIÓN Juan Campos, Antonio Martín
PRODUCTORA Ágata FILMS, SL., .
EMPRESA DISTRIBUIDORA ARTURO GONZALEZ RODRIGUEZ
CALIFICACION EDADES
NACIONALIDAD ESPAÑA  
ARGUMENTO Antonio Dibildos, Jose Luis Mingote
GUIÓN Antonio Dibildos, Jose Luis Mingote
DIRECTOR FOTOGRAFÍA Manuel Rojas
MÚSICA Antonio Pérez Olea
MONTAJE Petra de Nieva









FECHA DE ESTRENO 09-10-69 Barcelona, 13-10-69 Madrid,  
SOLTERA Y MADRE EN LA VIDA
SINOPSIS
Julita está embarazada, pero para ella 
no es una buena noticia; es una víctima 
de las relaciones prematrimoniales. Su 
novio Paco, que es mecánico, considera 
que, según la teoría de un biólogo fran-
cés que le ha explicado un amigo suyo, 
no es responsable. Don Ramiro, el padre 
de Julita, es guarda del Retiro y hombre 
de ideas liberales, pero cuando su hija 
le confiesa que va a tener un hijo que 
no tendrá padre, busca una solución a 
este problema con su escopeta de re-
glamento.
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DIRECTOR  Javier Aguirre 
INTÉRPRETES
Lina Morgan, Alfredo Landa, Manolo 
Gómez Bur, Laly Soldevila, Soledad 
Miranda, José Sacristán, Gonzalo 
Cañas
AÑO 1969
PRODUCTOR EJECUTIVO José Luis Dibildos
DIRECTOR DE PRODUCCIÓN Juan Campos, Antonio Martín
PRODUCTORA Ágata FILMS, SL., .
EMPRESA DISTRIBUIDORA ARTURO GONZALEZ RODRIGUEZ
CALIFICACION EDADES
NACIONALIDAD ESPAÑA  
ARGUMENTO Antonio Dibildos, Jose Luis Mingote
GUIÓN Antonio Dibildos, Jose Luis Mingote
DIRECTOR FOTOGRAFÍA Manuel Rojas
MÚSICA Antonio Pérez Olea
MONTAJE Petra de Nieva









FECHA DE ESTRENO 09-10-69 Barcelona, 13-10-69 Madrid,  
DIRECTOR  Fernando Merino 
INTÉRPRETES
Tony Leblanc, Alfredo Landa, Laura Va-
lenzuela, Lina Morgan, Manuel Gómez 
Bur, María Silva, Luchy Soto, Erasmo 
Pascual, Marisol González, Fernando 
Nogueras, Venancio Muro, María Luisa 
San José, Ricardo Merino, Fernando 
Sánchez Polack, Diana Sorel, José G. 
Calderón, Emilio Rodríguez, Alfredo 
Santacruz, Andrea Lascelles, Aníbal 
Vela, Ana María Mendoza, Erasmo 
Pascual (Hijo), Joaquín Romero, Javier 
Loyola
AÑO 1968
PRODUCTOR José Luis Dibildos
PRODUCTORA Ágata FILMS, SL., .
EMPRESA DISTRIBUIDORA CASTRO FILMS S.A.
CALIFICACION EDADES Mayores de 18 años
FECHA AUTORIZACIÓN 9 de Abril de 1968
NACIONALIDAD ESPAÑA  
ARGUMENTO Alfonso Dibildos, José Luis Paso
GUIÓN José Luis Dibildos , Alfonso Paso
DIRECTOR FOTOGRAFÍA Manuel Rojas
MÚSICA Antón García Abril
MONTAJE Petra de Nieva
CÁMARA Raúl Pérez Cubero
FOTO FIJA Enrique Montoya
MAQUILLAJE Fernando Martínez
PELUQUERÍA Romána González
DECORADOS Adolfo Cofiño Adolfo Cofiño, Juan García
ESPECTADORES 1.864.743
RECAUDACIÓN 224.070,63 €





14-04-68 Sevilla: Álvarez Quintero, 20-




La I.I.S.S. (International Investigation 
Spanish Section) es una agencia clan-
destina de detectives, especializada en 
“infidelidades matrimoniales”. Julio, el 
creador de la agencia, utiliza las técni-
cas más avanzadas. Su ayudante Timo-
teo se dedica a la investigación en el 
tiempo libre que le deja su profesión 
de bombero y, por supuesto, robándo-
le horas al sueño, por lo que se suele 
quedar dormido en los momentos más 
inoportunos.. Pero en realidad, la I.I.S.S 
no es más que el negocio de un granu-
ja, que pretende ganarse la vida, a costa 
del esfuerzo de otros y la ingenuidad de 
sus clientes. Hasta que un día, un caso 
se complica más de la cuenta.
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DIRECTOR  Pedro Lazaga 
INTÉRPRETES
Carmen Sevilla, Jose María Iñigo, Ra-
miro Oliveros, María Salerno, Manuel 
Zarzo, Alfredo Mayo, Emilio Gutiérrez 
Caba
AÑO 1976
JEFE DE PRODUCCIÓN Gregorio Manzano
PRODUCTORA PLATA FILMS, SA., .
EMPRESA DISTRIBUIDORA HISPANOMEXICANA FILMS, S.A
CALIFICACION EDADES Mayores de 18 años
FECHA AUTORIZACIÓN 8 de Marzo de 1976
NACIONALIDAD ESPAÑA  
ARGUMENTO Jose Luis Navarro
GUIÓN Jose Luis Navarro
DIRECTOR FOTOGRAFÍA Antonio L. Ballesteros
MÚSICA Antonio L. Ballesteros
MONTAJE Alfonso Santacana
CÁMARA Alfredo Fernández









FECHA DE ESTRENO 26-04-76 Madrid 
TERAPIA AL DESNUDO
SINOPSIS
Un viajero que va al aeropuerto, sufre 
un accidente en un taxi. El vehículo se 
incendia y el hombre es rescatado en 
estado inconsciente. Después de ser 
trasladado a una clínica, es atendido 
por el médico de guardia, la doctora 
Sol., quien comprueba tras una sesión 
muy extraña que el paciente posee cier-
tos poderes mentales que le permiten 
controlar la voluntad de quienes están 
a su alrededor. Abusando de estos po-
deres, el paciente logra que el personal 
femenino de la clínica se desnude y se 
acueste con él en la cama, lo que supo-
ne todo un reto para la doctora Sol.
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DIRECTOR  Pedro Lazaga 
INTÉRPRETES
Carmen Sevilla, Jose María Iñigo, Ra-
miro Oliveros, María Salerno, Manuel 
Zarzo, Alfredo Mayo, Emilio Gutiérrez 
Caba
AÑO 1976
JEFE DE PRODUCCIÓN Gregorio Manzano
PRODUCTORA PLATA FILMS, SA., .
EMPRESA DISTRIBUIDORA HISPANOMEXICANA FILMS, S.A
CALIFICACION EDADES Mayores de 18 años
FECHA AUTORIZACIÓN 8 de Marzo de 1976
NACIONALIDAD ESPAÑA  
ARGUMENTO Jose Luis Navarro
GUIÓN Jose Luis Navarro
DIRECTOR FOTOGRAFÍA Antonio L. Ballesteros
MÚSICA Antonio L. Ballesteros
MONTAJE Alfonso Santacana
CÁMARA Alfredo Fernández









FECHA DE ESTRENO 26-04-76 Madrid 
DIRECTOR  Antonio Drove 
INTÉRPRETES
Arturo Fernández, Pauline Challenor, 
Amparo Muñoz, Francisco Algora, M. 
Enriqueta Carballeira, Laly Soldevila, 
María Luisa Merlo
AÑO 1974
PRODUCTOR EJECUTIVO José Luis Dibildos
DIRECTOR DE PRODUCCIÓN Antonio Martín
PRODUCTORA Ágata FILMS, SL., .
EMPRESA DISTRIBUIDORA C.B. FILMS S.A.
CALIFICACION EDADES Mayores de 18 años
FECHA AUTORIZACIÓN 16 de Septiembre de 1974
NACIONALIDAD ESPAÑA  
ARGUMENTO Jose Luis Drove, Antonio Dibildos
GUIÓN Jose Luis Drove, Antonio Dibildos
DIRECTOR FOTOGRAFÍA Manuel Rojas
MÚSICA Carmelo A. Bernaola
MONTAJE Petra de Nieva
CÁMARA Salvador Gil
FOTO FIJA Federico G. Grau
MAQUILLAJE Paloma Fernández








FECHA DE ESTRENO 26-09-74  
TOCATA Y FUGA DE LOLITA
SINOPSIS
Carlos, un viudo de cuarenta años, vive 
con su hija Lolita y con su hermana 
Merche. Es candidato a procurador en 
Cortes, por lo que viaja con frecuencia 
fuera de Madrid. Durante uno de esos 
viajes, se ve obligado a regresar a casa 
precipitadamente, porque su hermana 
le comunica que Lolita se ha marchado 
de casa para vivir con unas amigas.
Preocupado por lo que la pueda pasar, 
se presenta en el piso compartido y co-
noce a Ana, una amiga de su  hija de la 
que pronto se enamora. Con la excusa 
de estar cerca de su hija, Carlos se intro-
duce en su grupo de amigos, buscando 
de paso seducir a la jovencita Ana. 
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DIRECTOR  Pedro Lazaga 
INTÉRPRETES
Tony Leblanc, Rafael Alonso, Florinda 
Chico, Antonio Ozores, Helga Liné, 
Marisa Medina
AÑO 1975
DIRECTOR DE PRODUCCIÓN Rafael Vázquez 
PRODUCTORA ARGUMENTO FILMS. Rafael Vázquez Fajardo., .
EMPRESA DISTRIBUIDORA UNIVERSAL PICTURES INTERNATIO-NAL SPAIN S.L.
CALIFICACION EDADES Mayores de 18 años
FECHA AUTORIZACIÓN 15 de Julio de 1975
NACIONALIDAD ESPAÑA  
ARGUMENTO Rafael Vázquez Fajardo
GUIÓN Rafael Vázquez Fajardo
ADAPTACIÓN
DIRECTOR FOTOGRAFÍA Vicente Minaya
MÚSICA Gregorio García Segura
MONTAJE Alfonso Santacana
FOTO FIJA José Salvador Sanchís
MAQUILLAJE Adolfo Ponte
PELUQUERÍA Mercedes Bayón
DECORADOS Jose A. de la Guerra
ESPECTADORES 538.582
RECAUDACIÓN 191.580,54 €
FORMATO 35 milímetros., Panorámico. 
COLOR Color. 
DURACION 90 minutos
LUGARES RODAJE Madrid, Torrejón,  El Escorial , Aran-juez, Pantano de San Juan, Benidrom
TRES SUECAS PARA TRES RODRÍGUEZ
SINOPSIS
Cuando Adela (Florinda Chico) se que-
da embarazada, el médico le recomien-
da descansar y pasar las vacaciones en 
la playa. Su marido (Tony Leblanc) se 
queda entonces de Rodríguez al igual 
que dos compañeros de oficina. Los tres 
infelices se dejan enredar por Ingrid, 
Erika y Elga, tres suecas monumentales 
que fingen estar enamoradas de ellos, 
pero, en realidad, sólo los utilizan como 
tapadera del tráfico de drogas al que se 
dedican.
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DIRECTOR  Pedro Lazaga 
INTÉRPRETES
Tony Leblanc, Rafael Alonso, Florinda 
Chico, Antonio Ozores, Helga Liné, 
Marisa Medina
AÑO 1975
DIRECTOR DE PRODUCCIÓN Rafael Vázquez 
PRODUCTORA ARGUMENTO FILMS. Rafael Vázquez Fajardo., .
EMPRESA DISTRIBUIDORA UNIVERSAL PICTURES INTERNATIO-NAL SPAIN S.L.
CALIFICACION EDADES Mayores de 18 años
FECHA AUTORIZACIÓN 15 de Julio de 1975
NACIONALIDAD ESPAÑA  
ARGUMENTO Rafael Vázquez Fajardo
GUIÓN Rafael Vázquez Fajardo
ADAPTACIÓN
DIRECTOR FOTOGRAFÍA Vicente Minaya
MÚSICA Gregorio García Segura
MONTAJE Alfonso Santacana
FOTO FIJA José Salvador Sanchís
MAQUILLAJE Adolfo Ponte
PELUQUERÍA Mercedes Bayón
DECORADOS Jose A. de la Guerra
ESPECTADORES 538.582
RECAUDACIÓN 191.580,54 €
FORMATO 35 milímetros., Panorámico. 
COLOR Color. 
DURACION 90 minutos
LUGARES RODAJE Madrid, Torrejón,  El Escorial , Aran-juez, Pantano de San Juan, Benidrom
DIRECTOR Pedro Lazaga 
INTÉRPRETES
Paco Martínez Soria, Jose Luis López 
Vázquez, Rafael L. Somoza, Antonio 
Ozores, Erasmo Pascual, María Luisa 
Ponte
AÑO 1968
PRODUCTOR EJECUTIVO Pedro Masó
PRODUCTORA PEDRO Masó PAULET , FILMAYER PRO-DUCCION, SA, .
EMPRESA DISTRIBUIDORA FILMAYER S.A.
CALIFICACION EDADES Mayores de 18 años
FECHA AUTORIZACIÓN 4 de Marzo de 1968
NACIONALIDAD ESPAÑA  
ARGUMENTO Pedro Masó, Vicente Coello
GUIÓN Pedro Masó , Vicente Coello
ADAPTACIÓN
DIRECTOR FOTOGRAFÍA Juan Mariné
MÚSICA Antón García Abril
MONTAJE Alfonso Santacana
CÁMARA Miguel Agudo
FOTO FIJA José Salvador
MAQUILLAJE Carlos Nin
PELUQUERÍA Concepción Cano
DECORADOS  Tomás Fernández
ESPECTADORES 2.259.725
RECAUDACIÓN 248.822,98 €




Alicante, Bagur (Gerona), Barcelona, 
Benidorm, La Junquera (Gerona), 
Madrid, Marbella, Mazarrón (Mur-
cia), Salou, (Tarragona), Talamanca 
(Barcelona), Tarragona, Torrelaguna 
(Madrid),Torremocha (Cáceres), Torre-
molinos (Málaga), Tossa de Mar (Gero-
na), Valdemoro (Madrid), 
FECHA DE ESTRENO 04-03-68 Madrid
EL TURISMO ES UN GRAN INVENTO
SINOPSIS
Un alcalde decide convertir un peque-
ño pueblo de Aragón en un gran centro 
turístico para promover así su desarro-
llo y evitar que la juventud emigre a la 
capital. Pero como no tiene experiencia 
ninguna en la gestión de una empre-
sa de esta envergadura, decide formar 
una pequeña comisión para que viaje a 
Marbella y tome nota de todas las cosas 
que se han hecho allí para favorecer el 
turismo. 
Una vez en la costa, descubre que todo 
lo que pretendía hacer es demasiado 
caro y que además de recaudar dinero, 
necesitaría convencer al Consistorio y 
solicitar toda una serie de permisos ante 
la administración. Cuando todo parece 
perdido, las Bubby Girls se presentan en 
el pueblo para actuar tal y como habían 
prometido. El éxito está servido.
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DIRECTOR  Mariano Ozores 
INTÉRPRETES
Concha Velasco, Jose Luis López Váz-
quez, Maruja Asquerino, Antonio Ozo-
res, Florinda Chico, Rafaela Aparicio, 
Laly Soldevila
AÑO 1972
PRODUCTOR EJECUTIVO José Antonio Cascales
DIRECTOR DE PRODUCCIÓN Rafael Vázquez Fajardo
PRODUCTORA PRODUCCIONES INTERN. CINEMAT ASOC.,SA.
EMPRESA DISTRIBUIDORA OCTAVIO MORELLA CARDONA
CALIFICACION EDADES Mayores de 18 años
FECHA AUTORIZACIÓN 13 de Marzo de 1972
NACIONALIDAD ESPAÑA  
ARGUMENTO Mariano Ozores
GUIÓN Mariano Ozores
DIRECTOR FOTOGRAFÍA Vicente Minaya
MÚSICA Gregorio García Segura
MONTAJE Antonio Ramírez de Loaysa
CÁMARA Fernando Guillot
FOTO FIJA Víctor Benítez
MAQUILLAJE Carmen Martín




FORMATO 35 milímetros., Panorámico. 
COLOR Color. 
DURACION 98 minutos




Cuatro familias pretenden comprarse 
un piso de nueva construcción. Marga-
rita trata de casarse con Ernesto, a pe-
sar de las reticencias de éste. La compra 
del piso es un gran inconveniente que 
Margarita soluciona con el préstamo-
regalo de un tía suya. Antonia y Loreto, 
tía y sobrina, regentan una casa de citas, 
pero pretenden retirarse ante la próxi-
ma llegada de la hija de Loreto. Emilia y 
Lorenzo, dos viudos que quieren tener 
una segunda oportunidad, deben con-
vencer a sus reticentes hijos, y Federico 
busca la manera de agradar a su jefe, 
dueño de la inmobiliaria, para obtener 
un ascenso.
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DIRECTOR  Mariano Ozores 
INTÉRPRETES
Concha Velasco, Jose Luis López Váz-
quez, Maruja Asquerino, Antonio Ozo-
res, Florinda Chico, Rafaela Aparicio, 
Laly Soldevila
AÑO 1972
PRODUCTOR EJECUTIVO José Antonio Cascales
DIRECTOR DE PRODUCCIÓN Rafael Vázquez Fajardo
PRODUCTORA PRODUCCIONES INTERN. CINEMAT ASOC.,SA.
EMPRESA DISTRIBUIDORA OCTAVIO MORELLA CARDONA
CALIFICACION EDADES Mayores de 18 años
FECHA AUTORIZACIÓN 13 de Marzo de 1972
NACIONALIDAD ESPAÑA  
ARGUMENTO Mariano Ozores
GUIÓN Mariano Ozores
DIRECTOR FOTOGRAFÍA Vicente Minaya
MÚSICA Gregorio García Segura
MONTAJE Antonio Ramírez de Loaysa
CÁMARA Fernando Guillot
FOTO FIJA Víctor Benítez
MAQUILLAJE Carmen Martín




FORMATO 35 milímetros., Panorámico. 
COLOR Color. 
DURACION 98 minutos
LUGARES RODAJE Madrid y alrededores
FECHA DE ESTRENO
DIRECTOR  Pedro Lazaga 
INTÉRPRETES
Alfredo Landa, Tina Sainz, José Sa-
cristán, Antonio Ferrandis, Gemma 
Cuervo, Fernando Guillen, Manuel 
Summers, Josele Román, Pilar Gómez 
Ferrer, Beni Deus, Rosa Fontana, Ana 
Carvajal, Mirta Miller., Rafael Hernan-
dez, David Aller
AÑO 1971
PRODUCTOR EJECUTIVO Vicente Escrivá
PRODUCTORA
FILMAYER PRODUCCION, SA , ASPA 
PRODUCCIONES CINEMATOGRÁFICAS, 
SA, .
EMPRESA DISTRIBUIDORA FILMAYER S.A.
CALIFICACION EDADES Mayores de 14 años
FECHA AUTORIZACIÓN 14 de Enero de 1971
NACIONALIDAD ESPAÑA  
ARGUMENTO Vicente Escrivá, Vicente Coello
GUIÓN Vicente Escriva, Vicente Coello
DIRECTOR FOTOGRAFÍA Raúl Pérez Cubero
MÚSICA Antón García Abril
MONTAJE Alfonso Santacana
CÁMARA Manuel Berenguer
FOTO FIJA Joaquín Frutos
MAQUILLAJE Ramón de Diego
DECORADOS  Juan García
ESPECTADORES 2.078.570
RECAUDACIÓN 321.400,72 €
FORMATO 35 milímetros., Panorámico. 
COLOR Color. 
DURACION 95 minutos
FECHA DE ESTRENO 14-01-71
VENTE A ALEMANIA, PEPE
SINOPSIS
Peralejos, un tranquilo pueblo del Alto 
Aragón, es un lugar donde nunca pasa 
nada. Un día regresa al pueblo para pa-
sar las vacaciones Ángelino (Sacristán), 
un emigrante que conduce un magnífi-
co Mercedes y cuenta maravillas sobre 
Alemania y sus mujeres. Pepe (Landa), 
fascinado por las historias de su amigo, 
decide emigrar también, pero su sueño 
empieza a las cinco de la mañana lim-
piando cristales, y concluye a las doce 
de la noche pegando carteles. Durante 
las cenas en la pensión, charla con otros 
emigrantes españoles, descubriendo 
pronto que no es oro todo lo que reluce.
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DIRECTOR  Pedro Lazaga 
INTÉRPRETES
Juanjo Menéndez, Diana Lorys, Jose 
'Saza' Sazatornil, Mónica Randall, 
Jesus Puente, Trini Alonso, Luis Dávi-
la, Mari Sol Ayuso, Rafaela Aparicio, 





PEDRO Masó PAULET , FILMAYER 
PRODUCCION, SA , PEDRO MASÓ P.C. 
ESPAÑA)., 
EMPRESA DISTRIBUIDORA FILMAYER VIDEO, S.A.
CALIFICACION EDADES Mayores de 18 años
FECHA AUTORIZACIÓN 5 de Marzo de 1970
NACIONALIDAD ESPAÑA  
ARGUMENTO Pedro Masó
GUIÓN Pedro Masó , Antonio Vich
DIRECTOR FOTOGRAFÍA Juan Mariné
MÚSICA Antón García Abril
MONTAJE Alfonso Santacana
CÁMARA Miguel Agudo
FOTO FIJA José Salvador




FORMATO 35 milímetros., NORMAL. 
COLOR Eastmancolor. 
DURACION 96 minutos
LUGARES RODAJE Madrid, Benidorm
VERANO 70
SINOPSIS
Ambientada en Madrid y Benidorm, 
la película relata la historia de varios 
matrimonios amigos que pasan las 
vacaciones en la misma zona. Los pre-
parativos del viaje y las anécdotas que 
se suceden antes de instalarse en los 
apartamentos veraniengos, así como el 
regreso de los maridos a la ciudad y sus 
infructuosos intentos para ligar estando 
de “Rodríguez”. Sin embargo, no todos 
los planes salen como uno espera y los 
enredos y malentendidos se suceden, 
dejando claro que veranear puede lle-
gar a ser una tarea muy complicada.
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DIRECTOR  Pedro Lazaga 
INTÉRPRETES
Juanjo Menéndez, Diana Lorys, Jose 
'Saza' Sazatornil, Mónica Randall, 
Jesus Puente, Trini Alonso, Luis Dávi-
la, Mari Sol Ayuso, Rafaela Aparicio, 





PEDRO Masó PAULET , FILMAYER 
PRODUCCION, SA , PEDRO MASÓ P.C. 
ESPAÑA)., 
EMPRESA DISTRIBUIDORA FILMAYER VIDEO, S.A.
CALIFICACION EDADES Mayores de 18 años
FECHA AUTORIZACIÓN 5 de Marzo de 1970
NACIONALIDAD ESPAÑA  
ARGUMENTO Pedro Masó
GUIÓN Pedro Masó , Antonio Vich
DIRECTOR FOTOGRAFÍA Juan Mariné
MÚSICA Antón García Abril
MONTAJE Alfonso Santacana
CÁMARA Miguel Agudo
FOTO FIJA José Salvador




FORMATO 35 milímetros., NORMAL. 
COLOR Eastmancolor. 
DURACION 96 minutos
LUGARES RODAJE Madrid, Benidorm
DIRECTOR  Vicente Escrivá 
INTÉRPRETES
Jose Luis López Vázquez, José Sa-
cristán, Nadiuska, Rafael Alonso, 
Guadalupe Muñoz Sampedro, Pastor 
Serrador, Manuel Zarzo, Trini Alonso, 
Marisol Ayuso, Eva León
AÑO 1973
PRODUCTORA
FILMAYER PRODUCCION, SA , ASPA 
PRODUCCIONES CINEMATOGRÁFICAS, 
SA, .
EMPRESA DISTRIBUIDORA FILMAYER S.A.
CALIFICACION EDADES Mayores de 18 años
FECHA AUTORIZACIÓN 14 de Septiembre de 1973
NACIONALIDAD ESPAÑA  
ARGUMENTO Vicente Escrivá, Vicente Coello
GUIÓN Vicente Escrivá, Vicente Coello
DIRECTOR FOTOGRAFÍA Raúl Pérez Cubero
MÚSICA Antón García Abril
MONTAJE Pedro del Rey
CÁMARA Raúl Pérez Cubero
FOTO FIJA Antonio G. de Benito
MAQUILLAJE Ramón de Diego








Biarritz, Irun, Benidorm, Talamaca del 
Jarama, Alcalá de Henares, Torrelagu-
na, Madrid.
FECHA DE ESTRENO 14-09-73  
LO VERDE EMPIEZA EN LOS PIRINEOS
SINOPSIS
Don Serafín es un anticuario soltero que 
tiene un trauma infantil que le provoca 
un efecto curioso cuando se encuentra 
antes mujeres guapas: las ve siempre 
con barba. Para intentar curarlo, sus 
amigos se lo llevan a Biarritz, aunque, 
en realidad, su intención es cruzar los 
Pirineos para zambullirse en la orgía 
de desnudos y “películas verdes” tan de 
moda en Francia. Una vez allí, Serafín 
se enamora de una camarera española 
que trabaja en el hostal donde se hos-
pedan, mientras que sus amigos deci-
den “echar una canita al aire”, sin saber 
que sus mujeres están de camino para 
poner las cosas en su sitio.
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532 / 
DIRECTOR  Francisco Lara Polop 
INTÉRPRETES
Fernando Esteso, Conchita Goyanes, 
Mónica Randall, Francisco Valladares, 
Josele Román, Bárbara Rey
AÑO 1975
PRODUCTOR EJECUTIVO Enrique Esteban
DIRECTOR DE PRODUCCIÓN Francisco Bellot
PRODUCTORA ENRIQUE ESTEBAN DELGADO., .
EMPRESA DISTRIBUIDORA S. HUGUET S.A.
CALIFICACION EDADES Mayores de 18 años
FECHA AUTORIZACIÓN 28 de Febrero de 1975
NACIONALIDAD ESPAÑA  
ARGUMENTO Juan Jose Alonso Millán
GUIÓN Juan Jose Alonso Millán
DIRECTOR FOTOGRAFÍA Pablo Ripoll
MÚSICA Gregorio García Segura
MONTAJE José Luis Matesanz
CÁMARA Miguel Barquero, Carlos Suárez
FOTO FIJA César Cruz
MAQUILLAJE Manolita Castro
PELUQUERÍA Ángeles Echevarría
DECORADOS Jaime P. Cubero
ESPECTADORES 641.162
RECAUDACIÓN 225.785,12 €
FORMATO 35 milímetros., Panorámico. 
COLOR Color. 
DURACION 92 minutos
LUGARES RODAJE Chinchón (Madrid), Colmenar de Ore-ja (Madrid), Madrid
FECHA DE ESTRENO 18-02-76  
VIRILIDAD A LA ESPAÑOLA
SINOPSIS
Orencio es un humilde joven que ayuda 
a su padre en un humilde negocio de 
un pueblecito castellano. Tiene novia, 
Ángelita, y está muy enamorado de ella. 
Pero un día cae en manos de Vindemia, 
una joven algo ligera de cascos, que 
queda embarazada y que, posterior-
mente da a luz a cinco niños. Luego, 
Vindemia se casa con otro joven y se va 
a Suiza. Sin embargo, años después el 
superpotente de Orencio verá como la 
historia se repite de nuevo. Y esta vez no 
tiene muy claro si la siempre enamora-
da Ángelita lo esperará.
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DIRECTOR  Francisco Lara Polop 
INTÉRPRETES
Fernando Esteso, Conchita Goyanes, 
Mónica Randall, Francisco Valladares, 
Josele Román, Bárbara Rey
AÑO 1975
PRODUCTOR EJECUTIVO Enrique Esteban
DIRECTOR DE PRODUCCIÓN Francisco Bellot
PRODUCTORA ENRIQUE ESTEBAN DELGADO., .
EMPRESA DISTRIBUIDORA S. HUGUET S.A.
CALIFICACION EDADES Mayores de 18 años
FECHA AUTORIZACIÓN 28 de Febrero de 1975
NACIONALIDAD ESPAÑA  
ARGUMENTO Juan Jose Alonso Millán
GUIÓN Juan Jose Alonso Millán
DIRECTOR FOTOGRAFÍA Pablo Ripoll
MÚSICA Gregorio García Segura
MONTAJE José Luis Matesanz
CÁMARA Miguel Barquero, Carlos Suárez
FOTO FIJA César Cruz
MAQUILLAJE Manolita Castro
PELUQUERÍA Ángeles Echevarría
DECORADOS Jaime P. Cubero
ESPECTADORES 641.162
RECAUDACIÓN 225.785,12 €
FORMATO 35 milímetros., Panorámico. 
COLOR Color. 
DURACION 92 minutos
LUGARES RODAJE Chinchón (Madrid), Colmenar de Ore-ja (Madrid), Madrid
FECHA DE ESTRENO 18-02-76  
DIRECTOR  Vicente Escrivá 
INTÉRPRETES
Nadiuska, Jose Luis López Vázquez, 
Alberto De Mendoza, Manuel Zarzo, 
Bárbara Rey, Rafael Alonso, Fernando 
Santos, Jesús Guzman, Francisco 
Cecilio.
AÑO 1975
PRODUCTORA ASPA PRODUCCIONES CINEMATO-GRÁFICAS, SA , IMPALA, S.A., .
EMPRESA DISTRIBUIDORA WARNER ESPAÑOLA S.A.
CALIFICACION EDADES Mayores de 18 años
FECHA AUTORIZACIÓN 29 de Septiembre de 1975
NACIONALIDAD ESPAÑA  
ARGUMENTO Vicente Escrivá
GUIÓN Vicente Escrivá
DIRECTOR FOTOGRAFÍA Raúl Pérez Cubero
MÚSICA Antón García Abril
MONTAJE Pedro del Rey
CÁMARA Salvador Gil











Lydia Martínez, una joven y bella ve-
nezolana, que trabaja como artista de 
cabaret (y que es más conocida como 
Zorrita Martínez), tendrá que abando-
nar España si no encuentra enseguida a 
algún español dispuesto a casarse con 
ella, para conseguir la nacionalidad. Por 
medio de sus representante, encuentra 
a un candidato: Serafín Tejón, un ventrí-
locuo de profesión enfermo y al que au-
guran poco tiempo de vida. Él accede, 
pero pronto se enamora de ella y decide 
ayudarla en su carrera, convirtiéndola 
en la estrella de su espectáculo..
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